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SEGRETARIO DI REDAZIONE : 


WICIPPOTROSSI 


Db TO raNCICrOREDLATTRALTANA 


Chi s'abbona a DepaLo per l’anno 1932 ha diritto, abbonan- 
dosi all’ ENcicLOPEDIA ITALIANA, di dedurre sibito dal suo dare 
la somma pagata per DepaLo. L’ ENCICLOPEDIA ITALIANA esce 
in volumi ben rilegati in pelle e tela di almeno 1000 pagine 
in-4° grande, ricchissimi d'illustrazioni nel testo e di circa 200 
tavole fuori testo in nero e a colori. Sono usciti dodici volumi. 


ECCO SEI MODI PER PAGARE L'ABBONAMENTO ALL’ «ENCICLOPEDIA). NEL PREZZO È COMPRESA 


LA SPEDIZIONE DEI VOLUMI NEL REGNO E NELLE COLONIE: 


I. Pagamento mensile: L.67 al 15 di ogni mese 
(costo di un volume L. 200, in luogo di L. 275); 
II. Pagamento trimestrale: L. 200 al 15 
Febbraio, 15 Maggio, 15 Agosto, 15 Novembre 
di ogni anno (costo di un volume L. 200 in 
luogo di L. 275); 

III. Pagamento semestrale: L. 390 (in luogo 
di L. 550) al 15 Febbraio e al 15 Agosto di ogni 
anno (costo di un volume L. 195); 

IV. Pagamento annuale: L. 760 (in luogo di 
L. 1100) al 15 Febbraio di ogni anno (costo di 


un volume L. 190); 


V. Pagamento in tre annualità consecutive: 
L. 1950 al 15 Febbraio di ogni anno (costo di 


un volume L. 162); 


VI. Pagamento in una sola volta: L. 5500 
(in luogo di L. 9900) da pagarsi all’atto della sot- 
toscrizione per ricevere regolarmente i 36 volumi 
(costo di un volume L. 152); oppure L. 6000 
compreso il mobile (Mod. 1 e 2 di catalogo) 


per contenere i 36 volumi. 


Anche i sottoscrittori degli abbonamenti I, II, III e IV, 
potranno avere subito tutti i volumi già usciti versando 
l’importo delle relative quote arretrate; altrimenti i volumi 
verranno spediti soltanto in ragione delle quote versate. 


SUMMARY OF THE JANUARY ISSUE, 1932 


HOMELESS PICTURES. - THE FLORENTINE TRECENTO, IV, By BERNARD BEREN- 
SON, WITH 30 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


After alluding to the few homeless works of Niccolò di Piero Gerini, Mr. Berenson goes 
on to speak of the numerous painting from his shop that are still without a stable abode, from 
those of Lorenzo di Niccolò to those of Pietro Nelli, and to a group which he connects with 
Lorenzo, but which is also influenced by Spinello Aretino. Some paintings by Lorenzo Monaco 
then afford him an opportunity of retracing the revolution of the style of this artist who, after 


the Orcagna, was the greatest Florentine panter of the close of the fourteenth Century. 


MAFFEO OLIVIERI, By LEO PLANISCIG, WITH 16 ILLUSTRATIONS. 


From an examination of the candelabra executed by Olivieri for Bishop Averoldi, who made 
a gift of them to the Basilica of San Marco, Dr. Planiscig is led to attribute to this hitherto 
little known artist a few statuettes which are akin for reasons of style to those of the cande- 
labra. Thus there comes into better light Olivieri’s importance in the Venetian art of the first 
half of the Cinquecento, which is seen freeing itself from the rigidity of classicism and ende- 


avouring to return to nature through the study of the antique. 


THE CHURCH OF SANTA MARIA MADDALENA IN ROME, By VINCENZO GOLZIO 
WITH 18 ILLUSTRATIONS. 


. 


After. affording us an accurate historical notice of the vicissitudes of this church, Dr. 
Golzio then studies its aspect of to-day which goes back to the eighteenth century, the facade 
by Giuseppe Sardi, a rare example of the Roman rococo, the interior, due to Quadrio, and 
the apse by Fontana. But the greatest importance that the church possesses, lies in its deco- 
ration which is among the most typical of the Roman Settecento, from the frescoes of the apse, 
from the cupola and the sculptures in marble and stucco to the bas-reliefs by Bracci, and from 


the altars to the organ gallery and the sacristy. 
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È aperta l’associazione per l’anno 1932: Per un 
anno Italia e Colonie L. 150; Estero L. 200 


Combinazioni speciali per gli abbonati annuali: 


DEDALO e ILLUSTRAZIONE ITALIANA, L. 280; Estero L. 430 
DEDALO e NUOVA ANTOLOGIA, rassegna quindicinale di let- 
tere, scienze e arti, diretta da Luigi Federzoni, L. 260; Estero L. 370 
DEDALO e PEGASO, rassegna mensile di lettere e arti, diretta da 
boe e 210 stero X200 


DEDALO e LEONARDO, rassegna bibliografica mensile diretta 
da Federico Gentile .. .. .. Me e T30#rer0R2250 


DEDALO e EDUCAZIONE FASCISTA, rivista mensile a cura 
dell’Istituto Nazionale Fascista di Cultura .. L. 3180; Estero L. 260 


DEDALO e GIORNALE CRITICO DELLA FILOSOFIA ITA- 
LIANA, rivista trimestrale di filosofia, diretta da Giovanni Gentile 
L. 200; Estero L: 265 


DEDALO e ARCHITETTURA E ARTI DECORATIVE, rivista 
mensile*d’'artere di storia ©. ©... #. L.290; Estero:L. 370 


DEDALO e CAPITOLIUM, rassegna mensile del Governatorato 
Gi IRINA o ve 5 : se ESD 15 seno 290 


SOMMAIRE DU NUMERO DE JANVIER, 1932 


TABLEAUX SANS MAISON. - LE XIV" SIECLE FLORENTIN, IV, PAR BERNARD 
BERENSON, AVEC 30 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS TEXTE. 


Après un court examen de quelques oeuvres de Niccolò di Piero Gerini, M. Berenson étudie 
les nombreuses peintures sorties de son atelier et qui n’ont pas encore trouvé une demeure défi- 
nitive, des tableaux de Lorenzo di Niccolò à ceux de Pietro Nelli et à un groupe qu'il rattache 
à Lorenzo, mais qui ressent aussi l’influence de Spinello Aretino. Quelques peintures de Lo- 
renzo Monaco lui fournissent.ensuite l’occasion de retracer toute l’évolution du style de celui 


qui, après les Orcagna, fut le plus grand peintre de la fin du XIVme sièele. 


MAFFEO OLIVIERI, PAR LEO PLANISCIG, AVEC 16 ILLUSTRATIONS. 


De Vexamen des candélabres exécutés par Olivieri pour l’évéque Averoldi, qui les donna 
à la Basilique de Saint Marc, M. Planiscig arrive à attribuer à cet artiste, peu connu jusqu’ici, 
quelques statuettes qui par leur style s’apparentent à celles des candélabres. Il met ainsi en 
meilleure lumière l’importance d’Olivieri dans l’art vénitien de la première moitié du XVIme 
siècle, art qui en se libérant peu è peu de la raideur du classicisme, cherche à revenir à ta 


nature à travers l’étude de l’antique. 


L’EGLISE « DELLA MADDALENA” À ROME, PAR VINCENZO GOLZIO, AVEC 18 ILLUSTR. 


Après une excellente notice sur l’histoire de cette église, M. Golzio en étudie l’aspect actuel, 
qui remonte au XVIIme siècle: la fagade de Giuseppe Sardi, rare exemple du rococo romain, 
l’intérieur, dù è Quadrio, et l’abside de Fontana. Mais le plus grand intérét de l’église est dans 
sa décoration qui est une des plus caractéristiques du XVIIIme siècle romain: de la voùte 
peinte par Ceruti aux fresques de l’abside, et de la coupole, des scuptures en marbre et en 


stuc aux bas-reliefs de Bracci, des autels à la tribune des chantres et à la sacristie. 
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Condizioni di abbonamento per l’anno 1932: 


L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 


Rivista settimanale illustrata, diretta da Gupo Treves e CALOGERO 


TMUMNINELLERE O Per runcannocL, 140% Estero Lo 
Rassegna mensile di lettere e arti, diretta da Uco OyetTI. 
Perfuntanno tI 0 72 Estero tl 


NUOVA ANTOLOGIA 


Rivista quindicinale di lettere, scienze ed arti, diretta da Luci 
DERZONE SEE E. RENON RT SUN anno LN 206=4 Lsteroglo 


DEDALO 


Rassegna mensile d’arte, diretta da UGo OJETTI. 
Per un anno IL. 150 - Estero IS 


LEONARDO 

Rassegna bibliografica mensile diretta da FepeRICO GENTILE. 
Per un anno L. 40 - Estero L. 

GIORNALE CRITICO DELLA FILOSOFIA ITALIANA 


Rivista bimestrale di filosofia, diretta da GIOVANNI GENTILE. 
Per un anno L. 60 - Estero L. 


EDUCAZIONE FASCISTA 
Rivista mensile a cura dell’I. N. F. di Cultura. 

Per un anno L. 40 - Estero L. 
ARCHITETTURA E ARTI DECORATIVE 


Rivista mensile d’arte e di storia. Per un anno L. 150 - Estero L. 


CAPITOLIUM 
Rassegna mensile del Governatorato di Roma. 
Per un anno L. 
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TREVES-TRECCANI- TUMMINELLI, Via Palermo 12, MILANO 


NEI DICIANNOVE FASCICOLI DELL’ XI ANNO 
DEDALO TA SRUBBLEIGALOE 


PLacipo Camperti: Amico Aspertini a Lucca. — Lko PLaniscic: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Luigia 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — Jean ALazaro: Antoine Bourdelle. — Géza DE FRAN- 
covicn: David Ghirlandaio. — Gruseppe GeroLa: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica MonTE SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — Umserto GnoLi: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
Accàscina: Oreficeria siciliana. — GruLio Jacori: Il bagno di Solimano a Rodi. -- Corrapo PavoLini: Il pittore 
Emilio Sobrero. — Luici Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - IR 
= Giuseppe CarLo SpeziaLE: Il « Vascelluzzo ». — RENATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera. 
miche italiane all’esposizione di Monza. — Brrnarn BerENSON: Quadri senza casa. - Il Trecento Senese. - I Ro; 
serto LoncHI: Progressi nella reintegrazione di un polittico di Giotto. — Lurcr Coretti: Sull’origine e sulla diffu- 
sione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II. -- Carro A. Felice: I Vetri alla Triennale di Monza. - 
Bernarp Berenson: Quadri senza casa. - Il Trecento Senese. - II. — Aressanpro DeL Vira: Le maioliche di Castel 
Durante nel Museo di Pesaro. — Vincenzo Gorzio: Le opere romane di Michelangelo Slodtz. — Pirro Marconi: 
L’anticlassico nell’arte di Selinunte. — ALFREDO Petrucci: Andrea Mantegna incisore. — Giuseppe Morazzoni: I pal. 
chi del Teatro alla Scala. — Feperico HermanIN: La Sala del Mappamondo nel Palazzo di Venezia. — G. J. Hooce- 
werrr: Abramo Breughel e Niecolino Van Houbraken pittori di fiori in Italia. — Opoarpo H. GicLioLi: Un disegno 
inedito di Pietro Faccini. — Serro OrroLani: Giacinto Gigante. — MarceLLo PracentINI: Dove è irragionevole l’ar- 
chitettura razionale. — Marrio Sarmi: I mosaici del « Bel S. Giovanni » e la pittura del secolo XII a Firenze. — 
Carro Gama: Dipinti fiorentini di raccolte americane all’Esposizione di Londra. — Giuseppe Fiocco: La prima 
opera di Tiziano Minio. — Giovanni FrepianI Dionigi: Legature romane alla Mostra di Roma secentesca. — BeR- 
narD Berenson: Quadri senza casa. - Il Quattrocento Senese. - I. -- Kurr ErpMann: Il tappeto con figure d’animali 
nel Museo Bardini a Firenze. — EveLyn SanpseRG Vavarà: Il Maestro della Vita della Vergine al Louvre. — ANTONIO 
Marani: La Quadriennale di Roma. — Cesare Branpi: Gli affreschi di Monticiano. — BERNARD BeRENSON: Quadri 
senza casa. - Il Quattrocento Senese. - IT. — Caro JEANNERAT: Le origini del ritratto a miniatura su avorio. — RENATO 
Pacini: I medaglisti alla Prima Quadriennale Romana. — Kurr Erpmann: La Mostra d'Arte Persiana a Lon- 
dra. — Giuseppe DeLocu: Disegni di Francesco Simonini a Venezia. — ALrerto ALpaco NoveLLo: Novità edi- 
lizie a Milano. -- Fitippo Rossi: Una lunetta robbiana sconosciuta. -—- Gruseppe Fiocco: Le primizie di Maestro 
Paolo Veneziano. — WirHeLMm Suma: Alcune opere sconosciute di Tiziano. —— ApoLro CaLLecari: La Mostra del 
Giardino Italiano a Firenze. - I. Il Giardino romano e il Giardino toscano. —- ALBERTO FrancINI: Guglielmo Ciardi 
(1842-1917). — Giorcio CasteLFRANcO: Il rame inciso a Vicchio di Rimaggio. — BernARD BERENSON: Quadri senza 
casa. - Il Trecento Fiorentino. — GiuLio LorenzerTI: D'un gruppo di bozzetti di Gian Maria Morlaiter. — An- 
Tonio Morassi: La raccolta Treccani. — BeRNARD BeRENSON: Quadri senza casa. - Il Trecento Fiorentino. - II. — 
Marra Accàscina: La croce di Mazara. — Giovanni Muzio: Alcuni architetti d’oggi in Lombardia. — CarLo ARU: 
Colantonio, ovvero il « Maestro della Annunciazione di Aix ».  ApoLro CaLLecariI: La Mostra a Firenze del Giar- 
dino Italiano. - II. — Jean Louis Vaupoyer: Giovanni Boldini. Giuseppe Fiocco: Le architetture di Giovanni 
Maria Falconetto. — Carro Gama: Un ritratto di Maria Adelaide di Francia di Etienne Liotard agli Uffizi. — 
Giuseppe CARLO SPEziAaLE: Sulla decorazione delle navi venete. - I. Le Galere. — R. C.: Due tele isnorate di Gio- 
vanni Segantini. — Lurcr M. UcoLini: La Venere preisto rica di Malta. — BernARD BerENSON: Quadri senza casa. - 
Il Trecento Fiorentino. - IM. —— Arrreno Lensi: Ville Fiorentine Medievali. - ELena Berti Toesca: Due dipinti 
sconosciuti del Sodoma. FerpinanDo Recgiori: Architetture per la nosira maggior Colonia. — WaRrT ARSLAN: Un 
ritratto inedito di Tiziano. — Rarmonp Van Marte: I quadri italiani della Raccolta del Castello Rohonez. — 
Mario Lasò: La Cappella dell’Algardi nei Santi Vittore e Carlo a Genova. — Gruseprre CarLo SpeziaLe: Sulla de- 
corazione delle navi Venete. - Il. Le navi, i galeoni, i vascelli. ANTONIO ANIANTE: Coubine. 

con 1256 ILLUSTRAZIONI, 6 TAVOLE A COLORI E 12 TAVOLE FUORI TESTO. 
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EGASO 


RASSEGNA DI LETTERE E ARTI 


DIRETTA DA 


UGO OJETTI 


Direzione ed Amministraz.: 


PALAZZO DELL'ARTE DELLA LANA - FIRENZE 
x 


Segretario di Redazione: 


PIETRO PANCRAZI 


Redattore: 
GIUSEPPE DE ROBERTIS 


Negli ultimi fascicoli sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di Aressanpro Manzoni, di 
Niccorò Tommaseo, dell’ABATE GALIANI, di 
Markco TaBarrINI, di ALFREDO ORIANI, ecc. 


RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE ANGE- 


RICORDI di Antonio BaLpini, Fausto MARIA 
MartINI, Marino MoretTI, ALDO PALAZZESCHI. | 


SAGGI e ARTICOLI di Giuseppe ALBini, Er- 
tore ALLopoLri, Silvio BeNnco, ALFREDO CASEL- 
La, EmiLio CeccHI, StLvio D'AMICO, GIUSEPPE 
pe RoBERTIS, Gino Doria, Francesco FLORA, 


LINI, ANTONIO ANIANTE, ALESSANDRO BONSAN. 
TI, Massimo BontEMPELLI, Giovanni Bucci, 
Bruno CicocnanI, DELFINO CINELLI, GIOVAN- 


Concerto MarcHESsI, Domenico GruLiorTI, Ma- 
rIO LaBroca, ArTILIO MomicLiano, PaoLo Mo- 
NELLI, Lorenzo Montano, EuceNIO MONTALE, 


NI Comisso, Eurialo De MicHELIS, Piero 
Gappa, CarLo LinatI, Arturo Loria, ALBERTO 
Moravia, Enrico Pea, EnRrIco SaccHETTI, Bi- 
NO SANMINIATELLI, GiaNI STUPARICH, Bona- taLINO SapeGNo, G. Tirta Rosa, Pietro P. 
ventura TeccHi, Corrapo TUMIATI, ecc. Trompro, MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 
Nel fascicolo di Gennaio: I 


LETTERE DI GIOVANNI PASCOLI AD ANTONY DE WITT 
cueLro civinini: LE CALZE ROSSE 
crorGIo PASQUALI: ULRICO WILAMOWITZ- MOLLENDORFF 
ETTORE FABIETTI GIANI STUPARICH 
DEL TRADURRE I CICLAMI DI BANNE 
pieco vareri: VENEZIA INVERNALE 
LA PRIMA PUNTATA DEL NUOVO ROMANZO DI DELFINO CINELLI: LUCIA 
PREZZI DI ABBONAMENTO: 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l'Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l'Estero L. 50 | 
Un numero separato L. 7 


Combinazione speciale: PEGASO e L'ILLUSTRAZIONE ITALIANA 
Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 200 - Per l'Estero L. 330 


Ogni abbonato riceverà in dono due volumi, a scelta, delle “ Più belle pagine degli scrittori italiani scelte 
da scrittori viventi”, la grande elegantissima raccolta antologica fondata e diretta da Ugo Ojetti e giu nta 
ormai al 50° volume. 


Prero Narpi, Fausto NricoLini, Pietro Pan- 
crazi, Grorcio Pasquari, Giuseppe PREZZO- 
LINI, Enrico Rocca, Luici SALVATORELLI, NA- 
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« Pègaso » è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già i pEevA 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione sia nelle opere di critica. S'occupa 
anche di musica, d’arte, d’archeologia, e segue e commenta tutti 1 fatti della cultura. 
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SOMMARIO DEL I° FASCICOLO - ANNO XII 


BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. - Il Trecento Fiorentino. IV, con 30 illustra- 


zioni e una tavola fuori testo. 
LEO PLANISCIG: Maffeo Olivieri, con 16 illustrazioni. 


VINCENZO GOLZIO : La chiesa di Santa Maria Maddalena a Roma, con 18 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


P. MARCONI: Novità nell’Olimpieion di Agrigento, con 6 illustrazioni. 
>. GEROLA: Il medaglione in cera del Granduca Francesco de’ Medici, con 14 illustrazioni. 


= 


L. BIAGI: Un’alira opera di Muzio intagliatore di cristalli, con 2 illustrazioni. 
M. MONTESANTO: Costumi e gioielli del Dodecanneso e di Castelrosso, con 37 illustrazioni. 
R. PAPINI: Architetti giovani in Roma, con 20 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa Editrice BESTETTI & TUMMINELLI : 


MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17-754-17-755 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 36-23 
ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei) - Tel. 50-796 FIRENZE (2) Pal. dell’Arte della Lana » 24-306 
ITALIA E COLONIE ESTERO 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione | spedizione | spedizione | spedizione. 
semplice |raccomandata semplice | raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XII), dal 1° gennaio 1932 i x pi 
ali31dicembreW1932 Ra eigen 150.— | 157.50 200. — 2189= 
Id. con copertina in tela e oro per TEA SR Sai Da LAN) TOS5T2 202.50 PASS 260382 
ltascicoliWiseparaw dell'annata inWc0rS0 RE RE, ls 15.65 207 21.50 
IMPORTANTE. — Le spedizioni non raccomanpatE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.—- 
Altre annate. . . . 5 » DN 2.005 » IIS 005006065 » » L. 20.— 
Copertine sciolte, in tela e oro, per la ni deri volumificisso 010 ann At AR RR IA 


(Si aggiungano le spese di porto raccomandato). 
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LORENZO MONACO: RE DAVID. 


QUADRI SENZA CASA. - IL TRECENTO FIORENTINO, IV. (*) 


Lascerei volentieri da parte i quadri 
« senza casa ) della costellazione, o piuttosto 
nebulosa Gerini, senza temere di favorire 
dei rivali gelosi. Ma non posso proprio alla 
mia età cominciare a far lo scansafatiche. 
Séguito dunque nel mio compito. 

Allo stesso Niccolò di Piero Gerini può 
essere attribuita la Madonna (pag. 7) col 
Bambino che con un braccio le recinge il 
collo. È in quest’ opera una certa forza 
bruta, sebbene la modellatura faccia pen- 
sare, più che a carne ed ossa, a un guanto 
da pugilatore; i lineamenti e l’espressione 
del Bambino non sorprenderebbero sopra 
una brocca peruviana. Probabilmente è suo 
anche il giovane Santo martire (pag. 6). 
La sua figura, accuratamente panneggiata e 
meticolosamente eseguita, non disonore- 
rebbe il nostro Niccolò. 

In contrasto, anzi in violento contrasto 
con questi due dipinti sta la sentimentale 
Madonna dalla piccola bocca, dal naso piut- 
tosto delicato e dai sorridenti occhi semi- 
chiusi, che vidi qualche anno fa nella gal- 
leria di Strasburgo, quando essa già mi sem- 
brava, malgrado tutto, opera di Niccolò ‘!. 
Se questa attribuzione dovesse essere con- 
fermata. dovremmo innalzare di un poco il 
suo autore nella nostra stima. 

I dipinti a cui ora accennerò debbono es- 
sere usciti dalla sua bottega. e gli aiuti che 
li eseguirono possono essere stati un Loren- 
zo di Niccolò, un Pietro Nelli o altri ancora. 


Cominciamo con alcune opere dove ap- 


(#) Vedi « Dedalo », X, pagg. 133-142 (agosto 1929); 
XI, pagg. 263-284 e pagg. 328-362 (ottobre-novembre 
1930), Il Trecento senese; pagg. 626-646 e pagg. 735-767 


paiono teste brachicefale come se ne trovano 
nelle pendici meridionali delle Alpi, o an- 
che, ma molto meno di frequente, a Napoli 
e in Puglia. A questo gruppo appartiene la 
Madonna che è a Brunswick (n. 1), in parte 
di mano proprio di Niccolò. In questa ta- 
vola la testa del Bambino, per quanto larga. 
non raggiunge la larghezza di quelle delle 
cinque mezze figure d’un polittico disperso. 
che ho veduto a Parigi anni addietro (pa- 
gina 9). È una tipica opera di quel tempo, 
e non si saprebbe dire se il pittore debba 
più a Niccolò, a Spinello o a Lorenzo. L’ef- 
fetto è piuttosto spinellesco, ma nel tenta- 
tivo di dare a san Domenico un’espressione 
fortemente pensierosa, da gran casista, si po- 
trebbe sospettare un influsso settentrionale, 
forse tedesco. Le teste dei santi Stefano e 
Michele (pag. 8). nella tavola di un’altra 
pala d’altare smembrata, sono quasi altret- 
tanto larghe, ma più vicine al tipo di Niccolò. 

La tavola corrispondente coi santi Giaco- 
mo e Onofrio (pag. 8) richiama invece Lo- 
renzo di Niccolò e Pietro Nelli; e lo stesso 
dicasi del trittico (pag. 9) che rappresenta 
la Madonna in trono con un donatore ai 
piedi, ai lati sant'Antonio Abate, san Nicola, 
il Battista e san Giacomo, e, nei timpani, 
l'Eterno e l'Annunciazione. Qui però la mi- 
scela è differente: solo l'Annunciazione può 
essere di Pietro Nelli. mentre il resto può 
essere di Lorenzo di Niccolò. 

Prima d’andare innanzi, vorrei che qual. 


cuno mi spiegasse perché san Giacomo ap- 


(marzo e aprile 1931), If Quattrocento senese: pagg. 957. 
988, 1039-1073 e 1286-1318 (luglio, agosto e novembre 
1931), Il Trecento fiorentino, I-II. 
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LORENZO DI NICCOLO’: MADONNA CON SANTI E ANGELI. 
FIRENZE, MUSEO NAZIONALE, RACCOLTA CARRAND. 


pare così di frequente nella pittura fioren- 
tina di questi decenni: forse per la propa- 
ganda che si faceva ai pellegrinaggi di Com- 
postella? 

Parlo di Pietro Nelli, come se nella pala 
d’altare dell’Impruneta si potesse distingue- 
re la sua parte da quella di Tommaso del 


Mazza. A me infatti i due pittori sembrano 


10 


in quest'opera nettamente separati: l’uno 
così vicino a Niccolò di Piero che a mala 
pena se ne distingue, mentre l’altro è un 
orcagnesco ©). Ora il Vasari ci parla di Tom- 
maso come scolaro dell’Orcagna, e può dar- 
si che questa tradizione continuasse an- 
cora alla metà del Cinquecento. Poiché ciò 


conviene al nostro proposito, ed io poco mi 


LORENZO DI NICCOLO’: MADONNA CON SANTI E ANGELI. 


LORENZO DI NICCOLO??: 
ALTENBURG, MUSEO LINDENAU. 


curo dei nomi che ebbero gli artisti nel 
mondo dei corpi, sol che possa riconoscere 
la loro individualità nel mondo dello spirito. 
e i nomi sono in realtà semplici convenzioni 
utili al ragionamento, non esito a designare 
Pietro Nelli come autore di quelle parti 
della pala d’altare dell’Impruneta che sono 
d’uno stretto seguace di Niccolò. 
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MADONNA CON SANTI E ANGELI. 


Ritornando adesso ai quadri «senza casa » 
della bottega di Niccolò, opere di scolari già 
emancipati o di compagni ancora dominati 
dal suo pennello, parlerò di alcuni che sono 
della stessa mano, innegabilmente della stes- 
sa mano, perché composti di parti scambie- 
voli che provengono dallo stesso modello e 
quindi corrispondono agl’ideali della bot- 


n er" 


tega se non dell’opera d’arte. E poiché non 
si può credere che vi fossero delle mani 
senza corpo, debbo provarmi a ricongiun- 
gere questa mano a una personalità artistica. 

Fra le nostre pecorelle smarrite ve n'è 
una, ad esempio, d'una grazia inconsueta 
(pag. 11) e rappresenta la Vergine seduta 
in mezzo a una folla di santi e di angeli 
stanti o genuflessi, rapiti nell’adorazione. È 


uno dei dipinti più piacevoli fra quelli ese- 


LORENZO DI NICCOLO’?: TRITTìCO. AREZZO, SAN FRANCESCO. 


guiti all'ombra di Niccolò di Piero, e il più 
lontano dalla sua legnosa severità e dalla sua 
pompa sgraziata. Il parente più prossimo di 
questo dipinto è l’Incoronazione della Ver- 
gine in una lunetta sopra la pala di Jacopo 
del Casentino ch'è nel tabernacolo dell'Arte 
della Lana a Firenze ‘9. 

Un poco più progredita e più vicina a 
Niccolò è la Madonna fra santi ed angeli 


della raccolta Carrand al Bargello (pag. 10); 
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LORENZO DI NICCOLO’: TRITTICO, 1404. FIRENZE, GALLERIA DELL’ACCADEMIA. 


e ancor più vicina a lui è un’altra tavola ad 
Altenburg (pag. 12) che rappresenta la Ma- 
donna fra i santi Antonio Abate e Giuliano 
e quattro angeli. Quasi della stessa fase sono 
la Madonna con sei angeli del Vaticano © e 
la Madonna che dà la cintola a san Tommaso 
in un trittico a San Francesco di Arezzo 
(pag. 13). Ma la più vicina di tutte a Nic- 
colò è la Madonna con quattro santi e quat- 
tro angeli all’Hermitage di Leningrado ©, 
che nel volto rassomiglia alla Madonna di 
questo pittore ch'è nella raccolta Ricketts a 
Londra e a quella ch'è nel Museo di Belle 
Arti a Boston‘. 
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Tutti questi dipinti sono più soavi, più 
piacevoli nel tipo e nell’espressione, più ric- 
chi nel colorito di quelli di mano di Niccolò, 
e i loro volti hanno nasi diritti e puntuti, 
ma insolitamente appiattiti. Sono evidente- 
mente opere d’una stessa mano. Di chi è la 
mano? Due possono essere i candidati: Pie- 
tro Nelli e Lorenzo di Niccolò. Trattare la 
questione con quella lunghezza ipnotizza- 
trice o stupefacente che oggi è ritenuta ne- 
cessaria a una dimostrazione sarebbe anche 
più spiacevole ai lettori che a me. Posso tut- 
tavia assicurare che ho esaminato il pro- 


blema con cura, minuzia e pazienza, e che 


LORENZO DI NICCOLO??: MADONNA E ANGELI. PARIGI, MUSEO DEL LOUVRE, 


LORENZO DI 
ROUEN, MUSEO D'ARTE. 


nonostante le evidenti rassomiglianze con 
Pietro Nelli sono costretto a concludere che 
questa mano non è la sua‘. Questa mano 
s'allontana da quella di Niccolò e tende a 
una morbidezza e a una grazia che han 
qualcosa di Spinello Aretino. Questa im- 
pressione e altre più vaghe o più forti, come 


per esempio le traccie più frequenti di una 
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NICCOLO”?: DUE SANTI E DONATORE. 


cooperazione con Niccolò, ci consigliano di 
ricollegare l’opera a Lorenzo di Niccolò. E 
la mia impressione sarebbe confermata, se 
sì supponesse, come io suppongo, che un al. 
tro trittico è della stessa mano, ma in una 
fase specificatamente spinellesca. 

Questo trittico è oggi diviso fra il Louvre. 


che ha la tavola centrale rappresentante la 


Madonna fra angeli (pag. 15) e Rouen. 
love sono le ali (pagg. 16 e 17) raffiguranti 
l Battista e sant’ Antonio da Padova, V Evan- 
celista e san Luigi di Tolosa con la coppia 
lei donatori. Sarebbe difficile trovare un di- 
into che stesse più esattamente tra Niccolò 
| Spinello; eppure esso non è opera colle- 
iale dei due pittori e dei loro scolari. È una 


LORENZO DI NICCOLO??: DUE SANTI E DONATRICE. 
ROUEN, MUSEO D'ARTE, 


creazione indipendente dove si possono sco- 
prire le forme del primo animate dal fervore 
e dalla grazia del secondo. Non conosco 
alcun altro pittore di questa costellazione 
che possa meglio di Lorenzo di Niccolò in 
un dato momento combinare siffatti ele- 
menti‘, 

Nei miei Cataloghi dei Pittori italiani, che 


stanno per uscire, ho dato questo gruppo di 
dipinti come possibili opere di Lorenzo di 
Niccolò, invece di metterli tra le opere di 
ignoti fiorentini dell’estremo Trecento. In 
un simile posto essi non avrebbero attirato 
alcuna attenzione mentre l’audace, audacis- 
simo tentativo di attribuirli a Lorenzo po- 
trebbe suscitare delle proteste, condurre cioè 
a ricerche fruttuose. 


Mi sia concesso qui di confessare che, 
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SEGUACE DEI GERINI: CROCIFISSIONE. 


quando è possibile, io intendo servirmi di 
questi articoli sui quadri « senza casa ») come 
d’una specie di prefazione, apologia e com- 
mentario ai suddetti Cataloghi. E poiché 
non temo di compromettermi con audaci at- 
tribuzioni, non esito mai a farne quando esse 
mi sembrano al momento buono le più ca- 
paci di far luce, di suscitare interesse, e di 
stimolare studî ulteriori. Davanti a tali at- 


tribuzioni pongo un punto interrogativo; 


SIO 


FIS 


DEI GERINI: CRO 


EGUACE 


S 


SEGUACE DEI GERINI: SAN GIOVANNI BATTISTA E SAN FRANCESCO, 


ma anche quelle che non ce l'hanno debbo- 
no essere prese non come informazioni, ma 


soltanto come suggerimenti. 


Rimangono aneòra da osservare parecchi 
altri quadri senza casa che rientrano nella 
tradizione, più o meno pura, dei Gerini. 

Una Crocifissione (pag. 18). di una certa 


tranquilla solennità, ci lascia in dubbio se 
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attribuirla a Lorenzo, a Pietro Nelli o a 
qualche loro ignoto compagno: forse è di 
Pietro. Un'altra Crocifissione (pag. 19) più 
acutamente drammatica, con la Maddalena 
prostrata ai piedi della Croce, forse è anche 
di lui, ma più tarda; e lo stesso si dica di 
un’altra tavola, col Battista e San Francesco 
(pag. 20), se pur questa non è proprio di 


Niccolò, d'un periodo più avanzato. È una 


ttura sobria e di notevole interesse icono- 
afico, per il soggetto abbastanza comune 
l’Oriente cristiano, ma raro nell’Occiden- 
. Il Battista è qui rappresentato come il 
‘odromos, il Precursore che tiene il ves- 
lo della Resurrezione; dietro di lui ap- 
re un tronco d’albero con l’ascia che l’ha 
ezzato e talvolta vi si accompagnano le 
role Mors mea Vita tua. 

Più aspro e più al livello di Niccolò, ma 


fficilmente di sua mano sebbene vicino a 


SEGUACE DEI GERINI: FUNERALI DI SANT’AGOSTINO. 


lui, è il Funerale di Sant Agostino (pag. 21) 
che ho perduto di vista da circa vent'anni. 
Nella bottega di Niccolò doveva esserci an- 
che un miniatore che ci ha lasciato due pa- 
gine di un corale, scomparse nel limbo dei 
« senza casa ) alla vendita della raccolta 
Holford il 12 luglio 1927. Nella prima (n. 6 
del Catalogo) che rappresenta i quattro 
Evangelisti, egli è più morbido di Niccolò e 
più verso Lorenzo; ma la seconda pagina 
(pag. 22) potrebbe quasi esser di Niccolò 
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SEGUACE DEI GERINI: PAGINA DI CODICE MINIATO. 


quando lavorava con Jacopo di Cione, come 
spesso gli avvenne. Certo ambedue sono del- 
la stessa mano. 

Si può assegnare a Lorenzo il trittico 
(pag. 23) che vidi vent'anni fa e che fu 
esposto a Nuova York nel 1917 senza il 
nome del proprietario. La Madonna è se- 
duta su un trono coperto di una seta sino- 


persiana nel cui disegno predomina la fe- 
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nice; due angeli suonano le viole ai suoi 
piedi e con le ali completano la composi- 
zione piramidale, ripida ma netta. Nei fian- 
chi sono quattro santi di proporzioni mae- 
stose e quasi eleganti. Si sente qui l’appros- 
simarsi del gotico cosciente della fine del 
secolo, una grazia e una dolcezza che la- 
sciano indietro anche Spinello e che vanno 


piuttosto verso Lorenzo Monaco. 


La testa giovanile di un Santo (pag. 24) 
che tiene la palma del martirio può essere 
anch'essa di Lorenzo di Niccolò, ma è molto 
meno felice del trittico, se pur questo è di 
lui; ad ogni modo è interessante perché ri- 


torna, con lievi modificazioni, nella figura 
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SEGUACE DI LORENZO DI NICCOLO’: TRITTICO. 


di un giovane spettatore a braccia conserte, 
su una delle tavolette di una predella della 
raccolta Cambò a Barcellona (pag. 25). In 
questa e nell’altra tavola della stessa rac- 
colta (pag. 26) sono narrati due episodi 


della leggenda di sant’Eligio, amico e consi 
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SEGUACE DI LORENZO DI NICCOLO’: SANTO MARTIRE. 


gliere del re Dagoberto caro al romanzo e 
alla poesia. Sebbene la testa da noi attribui- 
ta a Lorenzo sia tanto simile a una di quelle 
nella scena del santo giovanetto dinanzi al 
re, questa scena non sembra di Lorenzo, ma 
piuttosto d’un pittore più vicino a Niccolò 
e Jacopo di Cione. L’altro episodio, invece, 
ricorda tanto Pietro Nelli che non mi me- 
raviglierebbe fosse proprio di lui. 


L’interesse di questi ultimi tre dipinti sta 
nella prova che essi ci dànno d'una comu- 
nanza di lavoro, di stile e di sentimento; 
mentre da ogni punto di vista, storico o arti- 
stico, le differenze sono trascurabili. Sola 
scusante a un tentativo di fare distinzioni 
tra loro sarebbe la necessità di scoprire il 
maggior numero possibile di rapporti tra 
un’opera e l’altra, per arrivare a catalogare 


suda 
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SEGUACE DI LORENZO DI NICCOLO’: SANT’ELIGIO E IL RE DAGOBERTO. 
BARCELLONA, COLLEZIONE CAMBO”. 


il materiale utile alla costruzione d’una 
umana storia dell’arte. Se queste opere non 
sono proprio che ciottoli e sassi, siano messe 

là dove sappiamo è il luogo loro e dove po- 
tranno finire a murare la solida sostruzione 
su cui dovrà sorgere il tempio. Innalzare 
questo tempio è lo scopo, il termine e la 
giustificazione dello studio dell’arte. Ma 
quando si è fatto di questo materiale quel 
che si poteva fare, come si guarda volentieri 


in alto per ammirare uno dei pilastri, se 


non proprio una colonna o un pilone, del 
tempio! 

In Lorenzo Monaco troviamo un altro 
artista non di primissimo ordine, né di por- 
tata molto ampia, ma sempre più degno di 
ammirazione e d’attenzione che qualunque 
altro dopo gli Orcagna. 

Par quasi che in lui l'estasi degli Orcagna 
sia rifiorita con maggiore violenza da ger- 
mogli quasi nascosti. Parrebbe anche che a 


un certo momento egli divenisse prigioniero 


SEGUACE DI LORENZO DI NICCOLO’: SANT’ELIGIO CHE LAVORA DA OREFICE. 
BARCELLONA, COLLEZIONE CAMBO?, 


delle ultime manifestazioni dell’espressione 
e della calligrafia gotica che nella Renania 
e nei dominî borgognoni signoreggiavano 
allora ogni arte visiva con la loro amabilità, 
la loro eloquenza e i loro ritmi vorticosi. E 
non ci sorprenderebbe domani di sapere che 
dei monaci vaganti gli portassero dalla Mo- 
rea qualche disegno degli affreschi dipinti 
dai Greci a Mistra. Ciò potrebbe aiutare a 
spiegare certi lirici scoppî come l’Agonia 
nel Giardino, del 1408, che è a Parigi (pa- 
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gina 27), e la romantica Cavalcata dei ma- 
gi che è a Berlino (pag. 29). Non potrem- 
mo allora mormorare sullo Zeitgeist, sor- 
presi dalla rassomiglianza tra Lorenzo e il 
suo contemporaneo moscovita, Andrea Ru- 
blew. Nel medesimo anno in cui l’italiano 
dipingeva la tavola che è adesso a Parigi, il 
russo decorava la Cattedrale della Dormi- 
zione a Wladimir, con affreschi ove figura- 
no angeli con trombe, che potrebbero esser 
indifferentemente dell’uno come dell’altro. 


LORENZO MONACO: DITTICO, 1108. PARIGI, MUSEO DEL LOUVRE. 


LORENZO 


Se non avessi paura della mano che negli 
antichi maestri non appare quasi mal vo- 
luta, se non avessi paura dei guasti o degli 
abbellimenti dovuti al restauratore e di 
quelli che esso può aver fatti alla Madonna 
con quattro Santi, anch'essa senza casa, e 


alla Pietà che è nell’arco di sopra, (pag. 28), 


28 


MONACO: MADONNA E SANTI. 


io la presenterei agli studiosi non solo come 
una delle prime opere di Lorenzo, ma come 
una di quelle in cui le sue origini e le sue 
qualità sono più chiaramente rivelate. Qui 
come in altri primi tentativi, quali la Ma- 
donna in trono, della collezione Lanz ad 
Amsterdam, e la Madonna con due angeli 


LORENZO MONACO: VIAGGIO DEI RE MAGI. 


adoranti, che è a Cambridge ‘%, Lorenzo 
cerca di raggiungere la grandezza delle mo- 
numentali figure di Giotto. È interessante 
che questa tendenza si manifesti anceéra do- 
po tanto tempo e proprio quando era per 
nascere Masaccio, ed è ancor più singolare 
che essa appaia nella giovinezza d’un arti- 
sta destinato poi nella maturità a dedicare 


le sue migliori energie ai drappeggiamenti 


BERLINO, GABINETTO DELLE STAMPE. 


calligrafici e tumultuosi. Nella nostra tavola 
il Bambino sembra essere anche più espan- 
sivo, per così dire, che nelle altre due pri- 
ma citate; ma la Vergine, san Paolo, san- 
Antonio palesano un’inclinazione a quegli 
aspetti più delicati, a quelle proporzioni 
più esili e a quei drappeggiamenti più gen- 
tili che conosciamo in Niccolò di Tommaso, 


in Lorenzo di Niccolò e nei loro compagni. 
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AFFRESCO BIZANTINO: RE DAVIDE. MISTRA, SAN DEMETRIO. 


I parenti più prossimi di questo dipinto so- 
no la Madonna con sei Santi, adesso nel 
Museo Horne a Firenze, alquanto più tar- 
da, pubblicata per la prima volta dal Si- 
rèn nella sempre rimpianta « Rassegna di 
Arte » (febbraio 1909, p. 33), e la Crocifis- 
sione (n. 26 della Galleria Feroni, pure a 
Firenze) opera, quest’ultima, nella quale è 
ancora qualche cosa di Spinello Aretino 
(pag. 31). Nel Re David (tavola fuori te- 
sto), che la Galleria di Cassel ritenne adatto 
a diventare « senza casa ), noi abbiamo uno 
dei più attraenti dipinti del tardo Medio 
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Evo. Il re poeta e profeta, — come un prin- 
cipe francese trovatore del secolo XII o XIII, 
— siede inclinandosi lievemente al ritmo dei 
suoni che va traendo dal suo salterio. Pro- 
babilmente il nostro artista non intendeva 
suscitare questa impressione; egli pensò for- 
se soltanto a dare alle vesti quello slancio 
a cui, negli anni fra il 1405 e il 1410, vo- 
lentieri tendeva. La testa graziosa ed ama- 
bile del favorito di Geova è abbastanza go- 
tica per coronare quel disegno; ma il gotico 
che essa ricorda è quello di Reims e della 
Sainte Chapelle. Guardandola più da vici- 
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LORENZO MONACO: CROCIFISSIONE. FIRENZE, GALLERIA FERONI. 


no, ci si comincia a domandare se essa sia 
puramente gotica, o se non assomigli piut- 
tosto all’ideal tipo virile dei bisantini prima 
che il duplice flagello dell’ascetismo e della 
decadenza lo accartocciasse e mummificasse. 
È notevole la somiglianza con un David af- 
frescato sul muro della Metropoli a Mistra, 
sùbito dopo la sua fondazione che rimonta 


al 1310-11 (pag. 30). 


Dopo quesio capolavoro, Lorenzo sembra 
esser divenuto sempre più obbediente alle 
oscillazioni del tardo gotico, che era pro- 
prio in punto di morte, come una baccante 
o un derviscio fiaccati dal troppo vorticare. 
Mi domando talvolta se egli sarebbe andato 
tanto lontano su questa strada se avesse di- 
pinto sempre a tempera, con una tecnica 


cioè resistente e costrittiva, invece che con 
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LORENZO MONACO: MADONNA DELL’UMILTÀ. 


quella più fluida della miniatura. Si può 
anche pensare che la pratica di miniar co- 
rali, alla quale si dedicò per qualche tempo 
dal 1410 o giù di lì. abbia agevolato questo 
cambiamento. A quel tempo in Toscana la 
miniatura si eseguiva ancéra con una tecni- 
ca più libera, più fluida, più disegnativa, 
più calligrafica insomma della tempera. 

È interessante notare l’accelerarsi di que- 
sto ritmo nel primo dei due quadri « senza 


casa )) di Lorenzo Monaco che devo ancéra 


DI 
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BOTTEGA DI LORENZO MONACO: MADONNA, 
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citare. Esso è molto accentuato nella Ma- 
donna dell'Umiltà, già nella raccolta Aynard 
(pag. 32). Più utile di ogni considerazione 
sarà la riproduzione di una Madonna quasi 
identica datata 1405, dipinta quindi cinque 
o sei anni prima, che è nella mia raccolta 
(pag. 33). La prima è più nervosa nell’atteg- 
giamento e nell'espressione, ha più giri e più 
uncini nelle pieghe dei panneggi, è insomma 
più vicina all'ultima meta della calligrafia, 


la scrittura aulica dei Turchi Ottomani. 


ei dea ai 
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ACO: MADONNA DELL’UMILTÀ, 1405. SETTIGNANO, RACCOLTA BERENSON. 


LORENZO MO 


Nella tavola Aynard, evidentemente, né 
gli angeli che sostengono il tendaggio né la 
Pietà nella predella sono del maestro. 

Le tendenze riscontrate nell’ultimo dipin- 
to sono anche più accentuate e accelerate 
nei panneggi penzolanti della Madonna (pa- 
gina 32) che scomparve nell’ignoto alla ven- 
dita Joseph Spiridon del 1929. Lo sguar- 
do assonnato, stupido anzi, forma un curio- 


so contrasto con le curve quasi vaporose del. 


(1) Riprodotta in VAN MARLE, IV, fig. 117. 

(2) Tommaso del Mazza, il pittore cioè orcagnesco, 
fece sei delle tavole cuspidate del polittico dell’Impru- 
neta, rappresentante la Nascita della Vergine, la Presen- 
tazione al tempio, lo Sposalizio della Vergine, l’ Annun- 
ciazione, la Natività, e l'Adorazione dei Magi. La ta- 
vola cuspidata centrale con l’Assunzione è di Pietro 
Nelli, e così gli angeli sopra lo Sposalizio. Egli con- 
dusse anche il resto del polittico, eccetto l’Incoronazio- 
ne che è sopra l’ Assunzione, ma ebbe aiuti nella predella. 

(3) Fot. Brogi 22135-6-7. 

(4) Riprodotta in VAN MARLE, III, fig. 354. 

(5) P. 173 del Catalogo, 1912. 

(6) Riprodotta in VAN MARLE, III, fig. 361. 


(7) Una delle ragioni, fra le altre, è questa: 1’ Assun- 


MAFFEO OLIVIERI. 


La vigilia di Natale dell’anno 1527 Alto- 
bello Averoldi, legato apostolico a Venezia. 
donava alla Basilica di San Marco due grandi 
candelabri di bronzo da porsi davanti all’alta- 
re maggiore. Del quale atto munifico Marin 
Sanudo ci trasmise notizia nei suoi Diarî: 
« Noto in questo zorno il Reverendissimo le- 
gato episcopo di puola domino Altobello di 
Averoldi brexan mando a donar a la chiesa 
di m. san marco do bellissimi candelieri di 
bronzo alti et grandi fati far per lui a..... di 
bellissimo geto con figure di animali et foia- 
mi tutti negri con littere del suo nome suso 
aziò sia eterna memoria a la chiesia di san 


marcho di lui li quali furon posti davanti 
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le pieghe. Starei per credere che in dipinti 
come questo, e come la Madonna dell’Umiltà 
nella raccolta Babbott di Brooklyn (Nuova 
York), Lorenzo affidasse i volti agli scolari, 
abbandonandosi tutto al suo gusto per i pan- 
neggi. D’un’opera affine, e di poco anteriore, 
in Sant'Ermete di Pisa 0%, egli sembra aver 
lasciato l’esecuzione a fra Giovanni da Val. 
lombrosa, che forse lo aiutò anche nella 
Madonna Spiridon. 
(continua) BERNARD BERENSON. 


zione dell’Impruneta e quella di Arezzo sono di mani 
differenti. Poiché la prima è di Pietro Nelli, egli non 
può aver dipinto l’altra, e il gruppo che va con quella. 

(8) Avevo già scritto questo articolo, quando ho avuto 
la fortuna di scoprire che il trittico dell’Accademia fio- 
rentina (n. 8610) è attribuito a Lorenzo di Niccolò e ci 
dà la data approssimativa, 1404, per tutto il gruppo. 
Grazie alla signora Vavalà posso riprodurlo alla pag. 14; 
gli studiosi riconosceranno che a nessun altro potrebbe 
essere ragionevolmente attribuito. Un’altra tavola della 
Accademia (n. 8578), una Madonna fra santi ed angeli, è 
della stessa serie, sebbene di una data un poco anteriore 
a quella del n. 8610. 

(9) VAN MARLE, IX, figg. 77-78. 

(10) VAN MARLE, IX, fig. 103. 


l’altare grando. » A conferma di questa nota, 
i candelabri, —- ora collocati davanti l’altare 
del SS. Sacramento nel braccio destro della 
Basilica, — recano entrambi la medesima 
scritta incisa sopra targhette d’argento, che 
a modo di collare rincorrono nella loro som- 
mità i bronzi: ALTOBELLVS. AVEROLDYS. 
BRIXIANVS. EPIS. POLEN. VENER. LEGAT. APO- 
STOLICVS . DEO . OPT . MAX. DICAVIT . MAPHE- 
VS . OLIVERIVS . BIXIANVS . FACIEBAT. (pa- 
gina 35). Il nome dell’artista, ignoto o sfug- 
gito al Sanudo, noi lo troviamo segnato sui 
bronzi, di modo che le due notizie, oltre a 
confermarsi, si completano a vicenda 


Bresciano l’Averoldi, egli aveva fatto ese- 


uire i candelabri da un artista compaesano, 
he senza dubbio deve aver avuto dei meriti 
n patria, ma il cui nome pare non avesse 
aggiunto a Venezia rinomanza. Non era 
loto al Sanudo, e le guide, dalla Venetia di 
‘rancesco Sansovino sino alla metà del se- 
olo passato, di Maffeo Olivieri non fanno 
enno ©). Chi fosse questo artista non è fa- 
ile dirlo nemmeno oggi. Di lui, è vero, si 
\ccupò la critica moderna raggruppando un 
iccolo numero di statuette di bronzo intor- 
10 a quelle che ornano i candelabri e cer- 
ando di ravvisare in lui l’autore di alcune 
nedaglie: attribuzioni dovute a ragioni di 
tile, alcune attendibili, altre no. Ad ecce- 
Jone di una polizza d’estimo, che lo dice 
lato a Brescia nel 1484 e ancòra in vita nel 
1534, intorno all’Olivieri regna il silenzio 6). 
Nessun altro documento parla di lui, nes- 
un’altra opera firmata rivela la genesi della 
ua arte, prima 0 dopo l’esecuzione dei can- 
lelabri. Questi sono, come dall’età dell’arti- 
ta possiamo supporre, opere della sua ma- 
urità; ignote però sono le vie per le quali 
gli a questa pervenne. Dal fatto che i can- 
lelabri si trovano a Venezia, la critica sì è 
ssuefatta a considerare l’Olivieri artista ve- 
reziano ; nessuna notizia però ci assicura che 
gli avesse lavorato a Venezia; l’Averoldi 
)uò benissimo essersi fatto mandare i can- 
lelabri da Brescia: questioni difficili a ri- 
olvere senza la scorta di documenti. Certo 
i è che i candelabri corrispondono piena- 
nente alle correnti stilistiche del secondo e 
le! terzo decennio del cinquecento a Vene- 
ia; della quale constatazione noi, per ora, 
lobbiamo accontentarci ‘!. 


Paragonati al candelabro per il cero pa- 


quale, che Andrea Riccio eseguì fra gli 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO 
VENEZIA, SAN MARCO (fot dlinari) 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. PARTICOLARE, VENEZIA, SAN MARCO (for. Bòhm). 


SAN MARCO (fot. Bòhm). 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. LA CARITÀ. VENEZIA, 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. LA PRUDENZA. VENEZIA, SAN MARCO 


(fot. Bòohm). 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. LA TEMPERANZA. VENEZIA, SAN MARCO (fot. Bohm). 


anni 1507 e 1516 per il Santo di Padova, 
questi dell’Olivieri segnano un passo note- 
vole nello sviluppo dello stile. Affermazione 
che vale però soltanto per i particolari della 
ricca ornamentazione, non per l'architettura 
di essi candelabri, che, come quello del Ric- 
cio, rappresentano una somma più o meno 
organica di parti di per sé indipendenti, a 
cui non è mancato il biasimo di esteti; bia- 
simo per noi, che vogliamo studiare l’opera 
d’arte nella sua necessità storica, privo d’in- 
teresse. Le novità di concezione portate dal- 
l’Olivieri nei suoi candelabri le si riscon- 
trano nei particolari, nel trattamento delle 
singole figure. Sono queste che fanno risul- 
tare la sua opera, a distanza di soli undici 
anni, così differente da quella del Riccio. 
Nuova, geniale è l'invenzione di quella teo- 
ria di giovani, parte leggermente vestiti par- 
te ignudi, che movendosi in giro sorreggono 
con la spalla sinistra la parte superiore dei 
candelabri (pag. 36). Nella maniera con cui 
è espressa la mossa dei giovani con cui que- 
sti sinarcano sotto il peso da essi retto senza 
soffrirne, c'è un ritmo che non trova riscon- 
tro nella produzione artistica dell’epoca. Una 
generazione più tardi, Annibale Fontana 
riprenderà il motivo per i candelabri della 
Certosa di Pavia, dandogli carattere organi. 
co nell’assieme della sua concezione già qua- 
si barocca. 

Non sempre facile è l’interpretazione del- 
le figurine, che, quattro per candelabro, sie- 
dono entro nicchie troppo piccole per capir- 
ne la loro ampiezza; ampiezza espressa dalla 
posa, dai gesti, dal largo trattamento delle 
vesti. Sono personificazioni di Virtù e come 
tali appartengono al repertorio di un'età 
passata; ma delle leggi statuite dall’icono- 


grafia scolastica esse infrangono le regole. 
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L’artista del cinquecento pare non voglia 
comprendere (oppure non ne sente il biso- 
gno) il significato organico di queste rappre- 
sentazioni, divide a modo suo le singole Vir- 
tù fra i due candelabri e, dove a lui pare, 
sostituisce a queste altre figure togliendole 
dal complesso di altre gerarchie. Sul primo 
candelabro, quello a sinistra della Cap- 
pella, ravvisiamo la Carità nella donna che 
tiene con la sinistra una borsa, mentre con 
la destra fa l’atto di contare danaro: rappre- 
sentazione non comune, ma documentata da 
altri cicli iconologici anteriori (pag. 37). La 
Prudenza è la donna che con rapida mossa 
volge il capo indietro (pag. 38); la Tempe- 
ranza quella che con la sinistra solleva un 
fiasco e che avrà mesciuto il vino in altro 
fiasco tenuto nella destra ora spezzata (pagi- 
na 39); la Fortezza è espressa dalla donna 
appoggiata a un fusto di colonna (pag. 41). 
Sul pilastro che divide le nicchie fra la pri- 
ma e la seconda figura scorgesi effigiato lo 
stemma dell’Averoldi, che si ripete sul posto 
corrispondente del secondo candelabro. Le 
figurine di questo sono di ancor più dif- 
ficile determinazione. La donna orante della 
prima nicchia è forse la Speranza (pag. 42). 
Segue altra donna che appoggia la destra 
su una testa con tre facce e che pare idea- 
ta quale scultura, tenendo nella sinistra 
un compasso: è allegoria tolta dal Quadri- 
vio e rappresenta la Geometria (pag. 43). 
Non risulta però chiara la sua presenza nel- 
la cerchia delle Virtù, al posto dove si at- 
tenderebbe la Giustizia, che manca sui can- 
delabri. Assolutamente estranea a questo 
gruppo è la prossima figura di uomo ignudo 
con una serpe avviticchiata al piede. È per- 
sonificazione di Esculapio? Raffigura la Me- 


dicina (pag. 44)? L'ultima figura sta in rap- 


SAN MARCO (fot. Bòhm). 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. LA FORTEZZA. VENEZIA, 


MAFFEO OLIVIERI: SECONDO CANDELABRO. LA SPERANZA (?). VE 


SAN MARCO (for. Bòhm). 


MAFFEO OLIVIERI: SECONDO CANDELABRO. LA GEOMETRIA. VENEZIA, SAN MARCO (fot. Bòhm). 


MAFFEO OLIVIERI: SECONDO CANDELABRO. LA MEDICINA (?). 
VENEZIA, SAN MARCO (fot. Bòhm). 


porto con le prime: è la Fede col calice (in 
parte infranto), attributo che ne rende pa- 
lese il significato (pag. 45). 

I quattro mascheroni terminanti in zampe 
di leone, che formano i piedi di ciascun can- 
delabro, derivano da invenzioni padovane, 
dovute alla bottegra del Riccio; così pure i 
satiri e le satiresse che con le spalle sosten- 


gono la prima delle molte parti dei cande- 
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labri. Nuovo elemento sono i dragoni, che 
ricordano doccie di cattedrali gotiche (pagi- 
na 47), le aquile, i puttini ignudi e quei ma- 
scheroni dalle fauci spalancate, che precor- 
rono un motivo di decorazione caro a Leone 
Leoni. 

Di speciale interesse per noi, più che non 
questi particolari, sono le Virtù e i giovani 
che reggono il tamburo superiore dei can- 


MAFFEO OLIVIERI: SECONDO CANDELABRO. 


“delabri. In pittura, le Virtù appartengono 
a una fase che richiama l’arte di Palma il 
Vecchio. In scultura esse hanno una mani. 
festazione parallela nelle Virtù che ornano 
il sarcofago di Giovanni Battista Bonzi nei 
Santi Giovanni e Paolo a Venezia, opera del 
1525, che io, credo con buone ragioni, attri- 
buii a Zuan Maria Padovano detto il Mosca. 


Siamo in una fase quanto mai interessan- 


LA 


FEDE. VENEZIA, SAN MARCO (fot. Bòhm). 


te dell’arte veneziana. Sorpassato, vinto è 
il classicismo d’imitazione dei Lombardi; 
Giorgione ha aperto nuovi orizzonti. La sua 
rivoluzione ha sconvolto anche le arti plasti- 
che; è un ritorno alla natura attraverso lo 
studio dell’antico; di lontano s’erge Miche- 
langelo. Non si dimentichi il soggiorno a 
Venezia di Fiorentini a lui soggetti, ma non 


si dia troppo peso al loro influsso diret- 
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to. È una prima ondata di Manierismo fio- 
rentino, che entra per rivi e rivoli, ma que- 
sto lieve Manierismo è anche frutto logico 
dello sviluppo autoctono. L'ampia posa, il 
largo drappeggio e specialmente la mossa 
ricercata sono elementi di un nuovo stile. 
che irrompono da per tutto durante i primi 
decenni del cinquecento, e non soltanto in 
Italia. Li osserviamo in Lombardia nei se- 
guaci dell’Amadeo, in Benedetto Briosco, 
nel Bambaja. Anzi, parlando di questi arti- 
sti, pensiamo all’Olivieri bresciano, congiun- 
to almeno per nascita al medesimo ambiente. 
Il significato della « mossa ricercata » lo si 
osserva forse nella sua espressione più pre- 
cisa nei giovani che reggono le parti superio- 
ri dei candelabri. Il modellato dei loro corpi 
ricorda in un certo qual modo l’Ercole di 
Francesco da Sant'Agata, in legno di bosso, 
della raccolta Wallace di Londra, opera 
anteriore ai candelabri dell’Olivieri, ma an- 
nunziante anch'essa la liberazione dalla rigi- 
dità classicistica; ricorda i combattenti di 
Vittore dei Gambelli sui due bassorilievi 
bronzei della Cà d’Oro: prodotti di un’arte 
nuova, arte di ricerca e di conquista, alla 
quale la comparsa di Jacopo Sansovino a 
Venezia, assorbendola, porrà fine. 

L’opera di un artista dell’importanza del- 
l’Olivieri non può essersi limitata ai due 
candelieri. È logica dunque, mancandoci al- 
tro aiuto, la ricerca stilistica di altre sue 
opere fra i bronzi veneziani della prima 
metà del cinquecento; ricerca che può non 
riuscire fruttifera in un ambiente di così 
ricca produzione. Bisogna però porre ben 
mente al fatto che, quale mezzo di compara- 
zione, noi non conosciamo altro che i cande- 
labri, opera di una certa e definita fase nello 


sviluppo dell’artista. Se prendiamo dunque 
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le figurine che ornano i candelabri quale base 
per ulteriori attribuzioni, non dobbiamo di- 
menticare che per ragioni di stile queste non 
possono appartenere se non a una fase sin- 
crona all’esecuzione dei candelabri. Sicché 
con nuove attribuzioni non possiamo illu- 
minare altro che un piccolo periodo dell’at- 
tività dell’Olivieri. Il formarsi della sua ar- 
te, lo sviluppo del suo stile rimangono all’o- 
scuro. È come se di Donatello noi non cono- 
scessimo altro che le sue opere padovane; 
come faremmo allora a riconoscere di lui il 
San Giorgio, il David? In mancanza di 
maggiore appoggio dobbiamo dunque accon- 
tentarci di quanto abbiamo sottocchio. Il 
risultato non è grande; ma anche quel poco 
che con certezza si può riconoscere fu ulti- 
mamente messo, a torto, in dubbio. 
Prossima ai giovani dei candelieri è una 
ben nota statuetta di bronzo del Museo Fe- 
derico di Berlino, attribuita già dal Bode al- 
l’Olivieri (pag. 48 e 49). Rappresenta un 
giovane ignudo appoggiato a una vanga; fu 
detto un tempo Adamo. Ma Adamo con la 
vanga in mano significa il progenitore già 
cacciato dal Paradiso, che non può apparire 
ignudo. Io pensai a Tubalcain, al biblico 
inventore della vanga, visto qui quale eroe 
dell’antichità e forse simbolo di qualche 
corporazione di artisti, letterati o umanisti, 
sullo stampo della secreta accademia di 
Pomponio Leto. Questa mia è una pura ipo- 
tesi, né vorrei darle gran peso. Mi sembra 
però migliore dell’identificazione proposta 
dal Berliner, che chiama la nostra figura 
Giardiniere ‘. Difficilmente si sarà sentito 
il bisogno di rappresentare un volgaruccio 
giardiniere; il figurarlo poi ignudo mi sem- 
bra fuori di posto. Ma non è di questa diver- 


genza d’interpretazione che io qui mi voglio 


MAFFEO OLIVIERI: PRIMO CANDELABRO. PARTICOLARI, VENEZIA, SAN MARCO (for. Bòhm). 


‘occupare, bensì della nuova, stranissima 
classificazione che il Berliner, coadiuvato 
anche da qualche suo seguace di minor 
conto, volle imporre a questo bronzo. A 
sentir lui, il giovane con la vanga è opera 
tedesca del 1630! Lo afferma senza sufficien- 
za di argomenti, senza quella media di com- 
parazioni, che è condizione prima per ogni 


nuova attribuzione. Ci vuole ianto per di- 


stinguere un bronzo italiano della prima 
metà del cinquecento da uno tedesco più 
tardo di un secolo? Non mi si parli di corsi 
e di ricorsi di stile, che nel caso presente 
non hanno aleun diritto di venir messi in 
campo, Il carattere dei bronzi tedeschi lo 
conosciamo benissimo a traverso l’opera co- 
scienziosa del Meller ‘?, quello della scul- 


tura minore tedesca del cinque e del sei- 
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MAFFEO OLIVIERI: TUBALCAIN (PARTICOLARE). 
BERLINO, MUSEO FEDERICO. 


cento, importante per i diversi influssi su- 
bìti e assimilati, dall’opera del Bange ©. 
Materiale di comparazione dunque non ci 
manca; come non ci mancano a Venezia 
nel gruppo di quegli artisti che chiamai 
« Maestri della mossa ricercata ) elementi 
di comparazione per il Tubalcain. Non mi 
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intratterrò in confronti fra questo bronzo e 
i giovani dei candelabri, confronto già con- 
dotto dal Bode con risultato accettato finora 
da tutti coloro che si occuparono di questo 
bronzo e che vi veggono tanta affinità con le 
statuette dei candelabri, da non dubitare che 
non sia dovuto allo stesso artista. 


MAFFEO OLIVIERI: TUBALCAIN. BERLINO, 
MUSEO FEDERICO. 


BOTTEGA DI MAFFEO OLIVIERI: MELEAGRO. 
VIENNA, RACCOLTA AURITI. 


MAFFEO OLIVIERI: APOLLO. VIENNA, 


MAFFEO OLIVIERI: FORTUNA 0 ATALAN 
GIÀ RACCOLTA WEINBERGER. 


PARIGI, RACCOLTA PRIVA 


MAFFEO OLIVIERI: VENERE. PARIGI, LOUVRE. 


MAFFEO OLIVIERI: VENERE CHE CASTIGA AMORE, 
VIENNA, RACCOLTA LEDERER, 


Mi consta trovarsi a Nuova York una va- 
riante del Tubalcain, di dimensioni mag; 
giori. Non la conosco e me ne duole. Altra 
variante, con lieve carattere di bottega, è a 
Vienna nella collezione di Sua Eccellenza 
Auriti. Il giovane con la vanga ha qui 
cambiato soggetto: è diventato Meleagro®. 
La vanga s'è mutata in bastone, ai piedi 
della figura s'è seduto un cane; elemento 
nuovo, ma di debole esecuzione; aggiunta di 
chi s’ è servito del modello dell’ Olivieri 
per presentarci il cacciatore del mito. Ma 
anche questo bronzo è indubbiamente vene- 
ziano e conserva pur esso quella linea un 
po’ ricurva, che è così caratteristica per i 
giovani sui candelabri dell’Olivieri (pag. 49). 

Altro bronzo da ritenersi di questo arti- 
sta è l’Apollo con la lira, già nelle rac- 
colte Strauss e Weinberger di Vienna (10, 
Ricorda nella posa in qualche modo il Bac- 
co del Sansovino, ma è più movimentato, 
più ricco di contrapposti. La modellazione 
della sua testa è per fattura vicinissima a 
quelle dei giovani dei candelabri (pag. 50). 

Avevo attribuito a Paolo Savin, all’auto- 
re delle figure muliebri del sarcofago Zen 
in San Marco a Venezia, la statuetta della 
Venere che castiga Amore della raccolta 
Lederer di Vienna 0) (pag. 51). Ne avevo 
fondate ragioni, perché Paolo Savin è il 
primo fra gli artisti veneziani che si liberi 
dal classicismo dei Lombardi. Mi voglio 
ricredere, non soltanto per dar ragione 
all’amico Fiocco, che mi onorò del nome 
di « Saturno della storia dell’arte che man- 
gia i suoi figli di ieri ) (io mi mangio i ba- 
stardi, gli altri corrono per il mondo e alle 
volte anche adottati da altri che ne sot- 
tacciono la legittima paternità), ma anche 


perché mi sembra giusto e doveroso il 
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non persistere in un errore, che, col pro- 
gredire degli studî, si riconosce come tale: 
massime poi nel campo delle attribuzioni, 
che è così soggettivo, così labile e alle volte, 
come nel caso presente, ristretto a una pic- 
cola cerchia di artisti di carattere affine. 
Ricongiungo dunque la Venere con lAmo- 
rino, bronzo che così completo non conosco 
in altri esemplari, all’ opera dell’ Olivieri. 
Non solo il volto della dea, dall’espressione 
un po’ trasognata, s'approssima a quello 
dei giovani su i candelabri o dell’Apollo 
già Weinberger; anche il puttino trova ri- 
scontro nelle figure dei puttini ignudi messi 
ad ornamento dei due bronzi di Venezia. 
Il motivo galante e civettuolo della Venere 
che con una sferza punisce Amore per trop- 
pe o per troppo poche freccie lanciate (la 
quale sferza ora mancante dobbiamo im- 
maginare nel suo braccio destro sollevato), 
era già noto dall’antichità ellenistica 02). Lo 
ritroviamo a Venezia alla fine del quattro- 
cento nella descrizione di una scultura ora 
smarrita di Zuan Zorzi Lascaris detto Pyr- 
goteles. Anche il Riccio lo espresse in un 
bronzo unico conservato dal Museo del con- 
vento di Klosterneuburg presso Vienna. Per 
l’Olivieri e per i suoi committenti il soggetto 
non era dunque nuovo. L’esemplare com- 
pleto di questo gruppo ci aiuta a ricono- 
scere il soggetto d’un’altra statuetta di donna 
ignuda della raccolta Thiers al Louvre, 
detta Danzatrice (pag. 51), ma che è anche 
essa una Venere flagillifera mancante del- 
l’Amorino 03), Non è replica diretta dell’e- 
semplare Lederer, ma una variante di que- 
sto; però di qualità ottime e da attribuirsi 
pure all’Olivieri. 

Altra statuetta affine ai giovani dei can- 
delabri, e prossima alle Veneri ora menzio- 


nate, è un nudo di donna in corsa, con 1 
capelli al vento, che pare tenesse in origine 
nelle mani una ruota, attribuito che la clas- 
sificherebbe quale Fortuna 04; potrebbe pe- 
rò anche rappresentare Atalanta in corsa 
e allora quale attributo le spetterebbe la 
mela d’oro. Pochi anni fa era in proprietà 
privata a Parigi (pag. 50). Ne conosco una 


replica, pur essa mancante dell’attributo, 


MAFFEO OLIVIERI: BUSTINO. PARIGI, LOUVRE. 


nella raccolta von Pannwitz a Hartekamp 
presso Haarlem in Olanda. Le sembianze 
del volto di questa Fortuna o Atalanta tanto 
si approssimano a quelle delle Virtù dei 
candelabri, da renderne certa l’attribuzione 
all’Olivieri 015), 

Vorrei in fine tener conto di un bustino 
di donna del Louvre (pag. 53), ritenuto fin 


qui opera d’ignoto veneziano del principio 
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del cinquecento, ma che stilistieamente è 
quanto mai prossimo alle Virtù 09), Il trat- 
tamento del viso e del drappeggio movi- 
mentato che copre il seno di questa figurina 
trova perfetto riscontro in quelle dei cande- 
labri. Credo di non errare, liberando il bu- 
stino dall’anonimia. 

Negli ultimissimi studi sulle medaglie ita- 
liane del rinascimento troviamo attribuite 
a Maffeo Olivieri undici medaglie, in parte 
datate fra il 1522 e il 1530 02; attribuzione 
però molto dubbia, perché non retta da argo- 
menti storici, né da rapporti stilistici. Essa 
si basa soltanto su l’esistenza di una meda- 
glia raffigurante Altobello Averoldi, la cui 
scritta rassomiglia nella dicitura a quella 
dei candelabri: ALTOBELLVS . AVEROLDUS . 
BRIXIEN . POLEN . EPS. VEN . LECTS . APOST . 
VERITATI D.; rassomiglianza però che si li- 
mita all’enumerazione dei titoli del legato 
apostolico, che poi sono, e che altro non 
potevano essere, in tutti e due i casi i me- 
desimi. La medaglia non reca né data, né 
firma d’artista; appartiene però indubbia- 
mente (come riconobbe per primo il Bo- 
de) alla medesima mano che eseguì almeno 
nove delle altre dieci medaglie ora attribuite 
all’Olivieri 9%, Il Rosenheim 09, assecon- 
dato ultimamente dallo Hill nel suo podero- 
so Corpus delle medaglie italiane, riferen- 
dosi al tenore della scritta e notando che per 
l’Averoldi il nostro Olivieri aveva eseguito 
i candelieri di San Marco, credette poter de- 
durre essere stato lui a effigiare su la me- 
daglia il legato apostolico: ipotesi che, per 
poter parere verosimile, abbisognerebbe di 
una concordanza stilistica fra le figure dei 
candelabri e quelle della medaglia, concor- 


danza che non esiste, come non esiste fra 
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le altre medaglie date all’Olivieri e le 
sue opere accertate. Il raffronto proposto 
dallo Hill fra la Venezia a tergo della me- 
daglia di Sebastiano di Jacopo Venier e la 
statuetta di Tubalcain non persuade. 

La figurina di donna ignuda con una ban- 
diera in mano ha, fatta eccezione del ca- 
rattere stilistico dei primi decenni del cin- 
quecento, ben pochi punti di contatto col 
Tubalcain o con i giovani dei candelabri. 
Lontana anche dallo spirito dell’epoca è 
poi la donna nuda col capo della Gorgone 
a tergo della medaglia di Marcantonio Con- 
tarini, del 1530, mentre la Verità denudata, 
nel rovescio di quella dell’Averoldi, rivela 
chiaramente lo studio diretto dell’antico, 
fattore estraneo ai candelabri dell’Olivieri. 

L’ignoto autore di queste medaglie fu già 
dall’Armand “0% chiamato « Médailleur vé- 
nitien de 1523 », e ciò riferendosi a una me- 
daglia di Vincenzo Malipiero, che reca que- 
sta data. Jean de Foville @1) propose l’iden- 
tificazione dell’anonimo con Francesco (0 
Fra Antonio) da Brescia col quale esso ha 
certamente alcuni rapporti, non tali però 
da giustificare quest’ipotesi. A me pare giu- 
sto di ritornare allo status quo ante e, come 
già fece il Bode, ritenere, in mancanza di 
meglio, per autore di queste medaglie un 
anonimo veneziano del terzo decennio del 
cinquecento. 

Come vedesi, la figura artistica dell’Oli- 
vieri è quasi tutta ancòra nell’ombra. Da 
questa escono soltanto i candelabri databili 
e firmati. Alcune poche statuette gli si pos- 
sono attribuire per ragioni di stile, attribu- 
zioni anche queste contrastate. Eppure fra 
i plastici della prima metà del cinquecento, 


fra il Riccio e il Sansovino, l’Olivieri occupa 


un posto preminente nell’arte veneziana, 
che forse un dì lo studio d’archivio o un 


(1) Altezza dei candelabri 189 cm. 

(2) P. SELVATICO, Sulla Architettura e sulla Scul- 
tura in Venezia, 1847, pag. 395; F. ZANOTTO, Nuovis- 
sima Guida di Venezia, 1856, pag. 52; O. MOTHES, 
Geschichte der Baukunst und Bildhauerei Venedigs, 
Lipsia 1860, vol. II, pag. 260; FULIN-MOLMENTI, Gui- 
da artistica e storica di Venezia, 1881, pag. 81; G. M. UR- 
BANI DE GHELTOF, Les Arts industriels à Venise, 1885, 
pag. 76; A. PASINI, Guide de la Basilique St. Marc, 1888, 
pag. 151; E. MOLINIER, Venise, ses arts décoratifs, ses 
Musées et ses collections, 1889, pag. 88; G. LORENZET- 
TI, Venezia e il suo Estuario, 1927, pag. 190. 

(3) STEFANO FENAROLI, Dizionario degli artisti 
bresciani, Brescia, 1877, pag. 189. 

(4) Letteratura sull’Olivieri: W. VON BODE, Die ita- 
lienischen Bronzestatuetten der Renaissance, 1906 e seg., 
vol. I, pag. 37 e 43, tav. LXXIII, LXXXII; vol. III, pag. 19 
e seg., tav. CCXLI; lo stesso, Maffeo Olivieri in « Jahr- 
buch der kgl. preuss. Kunstsammlungen », 1909, volu- 
me XXX, pag. 81; lo stesso, Die ital. Bildwerke der Re- 
naissance und des Barock (Bildwerke des Kaiser Frie- 
drich-Museums), vol. II, parte I. Berlino 1930, pag. 46 
e seg.; L. PLANISCIG, Venezianische Bildhauer der Re- 
naissance, Vienna 1921, pag. 306; lo stesso, Piccoli Bronzi 
ital. del Rinascimento, Milano 1930, pag. 27-28. 

(5) Altezza 24 cm. 

{6) R. BERLINER, Ueber einige Kleinplastiken in 
« Belvedere », Vienna 1930, vol. IX, 1, pag. 110; PLANI. 
SCIG, Ueber eine missverstandene Bronzestatuette des 
Maffeo Olivieri in « Belvedere », Vienna, 1931, vol. X, 
2, pag. 99 segg. 

(7) S. MELLER, Die deutschen Bronzestatuetten der 
Renaissance, 1926. 

(8) E. F. BANGE, Die Kleinplastik der deutschen 
Renaissance in Holz und Stein, 1928. 

(9) Altezza 24 cm. 


caso fortuito potrà delucidare maggior- 


mente. 


Leo PLANISCIG. 


(10) Altezza 35 em. Questo bronzo, passato in altre 
mani, andò distrutto nell’aprile 1931, con l’incendio dei 
magazzini della stazione ferroviaria di Batignolles a 
Parigi. Perdita deplorevole, perché della statuetta non 
sono note repliche. 

(11) Altezza 24 cm. 

(12) Cfr. PLANISCIG in Bollettino del Museo Ci- 
vico di Padova, N. S., I, 1925. 

(13) Altezza 17,7 cm. 

(14) Altezza 18,5 cm. 

(15) Cfr. OTTO VON FALKE, Die Kunstsammlung 
von Pannwitz, 1925, vol. II, n. 13. 

(16) Altezza 40 cm. 

(17) G. F. HILL, A corpus of Italian Medals of the 
Renaissance, Londra, 1930, vol. I, pag. 126 e seg. Le 
medaglie qui attribuite all’Olivieri sono le seguenti: 
1. Roberto Maggi da Brescia, datata 1529 (Hill, Cor- 
pus 481); 2. Francesco di Andrea Malipiero, dat. 1530 
e a tergo 1528 (H. 482); 3. Vincenzo Malipiero, dat. 1523 
(H. 483); 4. Marcantonio Contarini, dat. 1530 (H. 484); 
5. Publio Augusto Graziani detto Augusto da Udine 
(H. 485); 6. Altobello Averoldi (H. 486); 7. Jacopo Lo- 
redano (H. 487); 8. Sebastiano Montegnacco (H. 488); 
9. Sebastiano di Jacopo Regnier (H. 489); 10. Francesco 
di Pierantonio Rosetti (H. 490); 11. Leonardo di An- 
tonio Zantani (H. 491). 

(18) La medaglia di Augusto da Udine (Hill 485) 
non la credo appartenente a questo gruppo. 

(19) M. ROSENHEIM, Catalogue of the Winter Exhi- 
bition, Burlington Fine Arts Club, Londra, 1910-11, pa- 
gina 50. 

(29) A. ARMAND, Les Medailleurs italiens, Paris 
1883, vol. I, pag. 124; vol. II, pag. 294; vol. III, pag. 51. 

(21) J. DE FOVILLE, Francesco da Brescia (A propos 
d'une médaille d’Altobello Averoldo), « Revue numisma- 
tique », Paris 1912, pag. 424. 


.LA CHIESA DI SANTA MARIA MADDALENA A ROMA. 


Le origini della chiesa di Santa Maria 
Maddalena presso il Pantheon non sembra 
risalgano oltre il 1400, non essendo essa ri. 
cordata nei cataloghi più antichi. Ne abbia- 
mo memoria in un documento del 1403, ci- 
tato dall’Adinolfi, e in un passo quasi con- 
temporaneo dell’Anonimo Magliabechiano: 
archus pietatis ad Sanctam Mariam rotun- 
dam triumphalis est versus ubi est hospitale 
iuxta Magdalenae et Bactentium...». Più tar- 
di la confraternita che aveva cura dell’o- 


spedale fu incorporata insieme ad altre com- 
pagnie all’arciconfraternita del Gonfalone, 
che dovette aver cura anche della chiesa e 
dell’ annesso ospedale. L’arciconfraternita 
del Gonfalone nel 1586 cedette poi la chiesa 
in uso alla nuova Congregazione dei Mini- 
stri degli Infermi, fondata da san Camillo 
de Lellis. 

Allora la chiesa, secondo testimonianze 
del tempo, era piccola, tanto da apparire co- 


me un povero oratorio, e si presentava squal. 


DO 


lida e cadente, con i muri mal connessi e 
coperta da un rozzo tetto. 

Questa chiesa primitiva non sorgeva, co- 
me l’attuale, sull’angolo dell’isola verso il 
Pantheon, ma era collocata alquanto più in- 
dietro da questo. L'angolo dell’isolato era 
occupato da una casa poi distrutta quando 
fu innalzato il nuovo edificio. 

Nella pianta di Roma del Bufalini (1551) 
la chiesa è nel mezzo dell’isolato, come pure 
nella pianta Maggi-Maupin-Losi del 1625. 

Nelle Cose meravigliose dell’alma città di 
Roma, del 1588, è rappresentata la faccia- 
ta di questa chiesa, della quale si dice: 
«ed è della Compagnia del Confalone ». È 
un prospetto a due ordini, il primo diviso da 
sei mezzi pilastri ionici e alleggerito da nic- 
chie rettangolari che si aprono tra essi; il 
secondo assai meno esteso in altezza, ana- 
logamente ornato da quattro mezzi pilastri 
e nicchie, terminato da un timpano curvi- 
lineo e collegato al primo ordine da due 
volute ©. 

La chiesa, benché affidata ai religiosi del- 
la nuova congregazione fondata da san Ca- 
millo, tuttavia era rimasta sempre vincolata 
all’arciconfraternita del Gonfalone dagli im- 
pegni contratti per ottenerne l’uso. 

Nel 1616 i padri Ministri degli Infermi, 
per lo straordinario numero dei fedeli che 
accorrevano a venerare l’immagine miraco- 
losa della Vergine, aneéra conservata nella 
chiesa, furono indotti a proporsi un rinno- 
vamento dell’edificio per renderlo più con- 
veniente ai bisogni del culto e più degna di- 
mora della Madre di Dio. 

Ottenuto nel 1622 Vaffrancamento della 
chiesa da ogni servitù verso l’Arciconfrater- 
nità del Gonfalone per l’autorevole inter- 


vento del pontefice Gregorio XV, si comin- 
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ciò col rifare il soffitto, che fu sostituito da 
una volta. Si pensò poi di aprire davanti 
alla chiesa una piazza e di allargare la via 
che dalla chiesa prendeva il nome. 

Si rivolsero i padri al pontefice Urba- 
no VIII, che con motu proprio del 1628 au- 
torizzò l'espropriazione delle case che oc- 
correva demolire per l’apertura della piazza, 
per ampliare la chiesa e l’abitazione dei re- 
ligiosi, ordinando altresì che nessuno senza 
consenso di quelli potesse «fare tavolati, 
mettere colonne, fondare scalini o altrimenti 
fabbricare in d.* Piazza », per mantenerla 
perpetuamente vacua, libera et netta per 
maggior ornamento della Città et servizio 
et comodità di d.° Chiesa». Ciò è ricordato 
in una lapide sulla casa dei religiosi, accanto 
alla chiesa. Fatte le demolizioni e aperta 
la piazza, questa fu delimitata su due lati 
da una costruzione a forma di sette, certa- 
mente il palazzetto di questa forma che an- 
còra vi si vede. 

Tutta la sistemazione, secondo si legge nel- 
l’Amici ‘2), era compiuta nel 1631, ma è pro- 
babile che il palazzetto sia stato rimaneg- 
giato nel secolo successivo, come mostrano 
alcuni particolari ornamentali. 

La chiesa fu ampliata con l’aggiunta di 
una tribuna e fu decorata con stucchi e pit- 
ture. Dopo l'incoronazione dell’ immagine 
della Vergine, avvenuta nel 1668, sia per 
il cattivo stato di conservazione dell’edi- 
ficio, sia per l’accresciuto numero dei fedeli. 
si decise di ricostruire il tempio. 

Il noto architetto Carlo Fontana ebbe l’in- 
carico del progetto della nuova chiesa: que- 
sta doveva essere a croce latina, a una sola 
navata, con quattro cappelle per lato, e due 
cappellette, una a destra, una a sinistra del- 


l’abside. 


SANTA MARIA MADDALENA A ROMA (fot. Bruni). 


GIUSEPPE SARDI: FACCIATA DI 


GIUSEPPE SARDI: FACCIATA DEMOLITA DI SANTA MARIA IN COSMEDIN A ROMA. 


Si stabilì di compiere il lavoro in due vol. 
te, per non interrompere l’officiatura della 
chiesa. Nel 1673, dopo otto mesi di lavoro, 
era già costruita l’abside. Si dovevano edifi- 
care la crociera e la cupola, ma sia per la 
fabbricazione della nuova casa, sia perché 
l’area della nuova crociera era occupata dal- 
l’altar maggiore dell’antica chiesa, di pa- 
tronato della famiglia Farsetti, i lavori ven- 
nero interrotti. 

Nel 1694 questa famiglia rinunziò ai suoi 
diritti e allora si poté cominciare a costruire 
la cappella sinistra della crociera, che fu 
edificata a spese del signor Girolamo Torre 
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di Genova, in onore di san Nicola di Bari, 
e fu ultimata nel 1696, unitamente alla cro- 
ciera. Di questa cappella furono architetti 
Mattia de’ Rossi e Carlo Francesco Bizzac- 
cheri 6), 

Al Fontana subentrò Giovanni Antonio 
de’ Rossi‘, che morì nel 1695 e fu sosti- 
tuito l’anno seguente da Carlo Quadrio ro- 
mano, il quale è appunto generalmente in- 
dicato come autore della chiesa. La facciata 
(pag. 57), come vedremo, fu però condotta 
su disegno di Giuseppe Sardi. Il padre Amici 
riporta due note di pagamento riguardanti 
il Quadrio: 


pà pr Pn 


MARIA MADDALE A ROMA (fot. Bruni). 


INTERNO DI SAN 


CPT TITTT. 
300007 SEA 4 


AURELIANO MILANI: DECORAZIONE DELL’ABSIDE DI SANTA MARIA MADDALENA A ROMA (fot. Bruni). 


«A dì 16 Settembre 1696, dati al Sig. 
Quadrio, Romano, nostro nuovo Architetto 
per ricognitione di diversi disegni tanto della 
facciata quanto per allargare la Chiesa et 
altre sue fatiche scudi dodici» (Libro Ma- 
stro fol. 93). E con la data del febbraio 1697: 
«Dati al Sig. Giulio Carlo Quadri nostro 
Architetto della Chiesa scudi due per i di- 
segni et assistenza per la detta Fabbrica » ‘9. 

Nella seconda metà del 1696 si demolì la 
chiesa vecchia e si incominciò a edificare la 
navata della chiesa nuova e la facciata. Nel 
maggio 1697 era compiuta la volta e nel 
1698, terminati il tetto e il pavimento, la 
chiesa veniva aperta al pubblico. Nello stesso 
anno 1698 fu posto sull’altar maggiore il 
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quadro di Michele Rocca, rappresentante la 
Maddalena. A proposito di questo dipinto 
l’Amici pubblica il seguente documento trat- 
to dal Libro degli Esiti di Fabbrica della 
Chiesa: «Dati al Sig. Michele Rocca, detto 
il Parmigiano, scudi duecentocinquanta pel 
pagamento d'un quadro, largo palmi 12 e alto 
palmi 18, fatto per Altar Maggiore della no- 
stra Chiesa, rappresentante la figura di S. M. 
Maddalena, la nostra Croce portata in gloria 
da un gruppo d’Angeli e diversi altri puttini 
et Angeli dietro alla Santa ». Il Nibby dice 
questo quadro di Antonio Gherardi, espres- 
samente osservando che non deve attribuirsi 
al Rocca; anche il Titi l’attribuisce al Ghe- 


rardi; il Voss lo restituisce al Rocca, notando 
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MICHELANGELO CERRUTI: DECORAZIONE DELLA VOLTA 
DI SANTA MARIA MADDALENA A ROMA (fot. Bruni). 


he è falsa l’attribuzione al Gherardi, senza 
erò dirci su che basi questa restituzione. 
Tuttavia è da notare che in Roma anti- 
a e moderna del 1741 (vol. II, p. 165) si 
‘ova scritto: « Il quadro situato nell’Altar 
Taggiore rappresentante la Maddalena è di 
ntonio Gherardi », e che parimenti nel 
fercurio errante del 1750 a p. 85 si legge: 
La Santa Titolare dell’Altar Maggiore fu 


colorita da Antonio Gherardi ». Il che mo- 
stra che l’attribuzione al Gherardi è an- 
tica (0), 

Il quadro, come si ricava dallo stesso libro 
mastro, ebbe una cornice, lavoro dell’ebani- 
sta Felice Ferdichini ‘. Nella cappella sini- 
stra della crociera si trovavano già il qua- 
dro del Baciccio e i due laterali di Bona- 


ventura Lamberti detto il Bolognese ‘®. La 
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cappella successiva, andando verso l’ingresso 
della chiesa, fu scelta dalla famiglia Far- 
setti in sostituzione dell’antica tribuna, di 
cui, come abbiamo detto, possedeva il pa- 
tronato. Per abbellire questa cappella fu- 
rono impiegati le colonne e i marmi che già 
ornavano la ricordata tribuna. Sull’altare fu 
collocato un quadro, rappresentante San Lo- 
renzo Giustiniani, opera di Luca Giordano. 

Dopo la morte di monsignor Maffeo Far- 
setti, avvenuta nel 1699, nella cappella furo- 
no posti i due monumenti funebri dei fonda- 
tori, uno di fronte all’altro . Contraria- 
mente a quanto dice l’Amici 0%, le lapidi 
sul pavimento della cappella non corrispon- 
dono ai cenotafii. Infatti, il monumento a 
destra di chi guarda l’altare (pag. 67) è certo 
quello di monsignor Farsetti, come si vede 
dalla figura del medaglione, che è senza dub- 
bio quella di un ecclesiastico, mentre non lo 
è quella del monumento opposto; ma la la- 
pide situata dalla stessa parte destra ri- 
corda Anton Francesco Farsetti, patrizio ve- 
neto. Quella invece che riguarda il già no- 
minato Maffeo Farsetti arcivescovo di Ra- 
venna, morto nel 1699, è collocata in ri- 
spondenza dell’altro monumento. 

È anche strano che, mentre i due monu- 
menti sono al tutto simili, se si eccettua una 
differenza nei putti, il Pascoli ne ricordi 
solo uno come opera di Giuseppe Mazzuoli 
e altrettanto faccia il Nibby 0), 

Il monumento a destra, come si legge nella 
lapide che si riferisce a Maffeo Farsetti, fu 
messo a posto nel 1704. 

Nella prima cappella, a destra entrando, 
fu collocato un quadro di Giuseppe Ghezzi 
con San Francesco di Paola. Questo quadro 
nel secolo seguente fu sostituito da un altro 


rappresentante lo stesso santo in estasi, la- 
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voro di Tommaso De Vivo, al posto del 
quale fu più tardi collocato un altro San 
Francesco di Paola, di Francesco Grandi 012), 
Dopo il 1718 fu ornata con stucchi e marmi 
dorati la cappella seguente, e vi fu collocato 
un quadro di Leone Ghezzi; vi si adorava 
inoltre l’immagine della Vergine col Bam- 
bino che erroneamente si attribuiva al Beato 
Angelico 013), 

Mentre si abbellivano così le cappelle e 
gli altari, si collocavano nelle sei nicchie di 
marmo della navata le statue allegoriche, che 
simboleggiano le virtù che devono presie- 
dere a una buona confessione; seguendo ap- 
punto questo concetto sotto ognuna di esse 
fu collocato un confessionale. Le tre a si- 
nistra di chi entra sono di marmo; le tre a 
destra di stucco. La prima a sinistra è fir- 
mata sulla base « C. Monaldi Romano »; la 
seguente presenta sulla base, proprio in cor- 
rispondenza del piede sinistro, le tre lettere 
«S.M.M.». Sotto ciascuna statua è scritta la 
sua qualifica: a sinistra cominciando dall’in- 
gresso abbiamo Humilis, Secreta, Simplex; a. 
destra, nello stesso ordine, Verecunda, Fi- 
delis, Lacrymabilis. 

Tutte queste opere erano certamente a 
posto prima dell’aprile 1727, come risulta 
da un inventario dell’8 aprile di quell’anno, 
in cui la chiesa appunto fu solennemente 
consacrata (14), 

Negli anni dal 1722 al 1728 fu fatto per 
l’altar maggiore un paliotto di argento con 
cornice di rame indorato, rappresentante la 
Cena in casa del Fariseo, di Francesco Juvara 
di Messina, noto incisore, detto il Cellini 
siciliano. Intanto nel 1727, il 6 Maggio, come 
si legge in un'iscrizione sulla porta che mette 


alla sagrestia, la chiesa fu solennemente con- 
sacrata. 


STEFANO PARROCEL: DECORAZIONE DELLA CUPOLA DI SANTA MARIA MADDALENA A ROMA (fot. Bruni). 


Nel 1732 il padre Costantini, provinciale 
li Roma, fece dipingere ed ornare la volta 
lella chiesa da Michelangelo Cerruti, che vi 
lipinse la Resurrezione di Lazzaro e le Sto- 
ie della Maddalena, due delle quali nei vani 
lel finestrone sopra l’organo (pag. 61). Que- 


te pitture vennero iutte accompagnate da 


fregi lumeggiati a oro, da arabeschi e chiaro- 
scuri, da angeli e profeti, in modo da riem- 
pire tutti i vani delle finestre, gli archi e i 
contorni della stessa volta. 
Contemporaneamente fu dipinta da Au- 
reliano Milani bolognese, allievo di Cesare 


Gennari e del Pasinelli e studioso del Car- 
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CARLO MONALDI: HUMILIS. ROMA, 
SANTA MARIA MADDALENA (fot. Bruni). 


racci, la conca dell’abside, in cui venne rap- 
presentata la Predicazione di Nostro Signore 
alle turbe, tra le quali è anche la Madda- 
lena (pag. 60). 

Il sottarco tra la cupola e il catino del- 
l’abside fu decorato con un affresco rap- 


presentante la Cena in casa del Fariseo con 
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la Maddalena ai piedi di Gesù. del Cerruti 15), 

Promosso nel 1734 lo stesso Costantini al 
generalato, si diede subito a compiere la fac- 
ciata della chiesa rimasta grezza, su disegno 
di Giuseppe Sardi, romano, ornaia in basso 
dalle statue di san Camillo e di san Filippo 
Neri di Paolo Campana e in alto da quelle 
delle sante Marta e Maddalena, opere di 
Filippo Canarte 09), 

Nel 1735 fu eseguita la cantoria, con la 
decorazione in legno dorato, statue allego- 
riche e puttini, menire l'organo veniva 
rinnovato dal tedesco Giovanni Corrado 
Werle 012, 

Lo stesso padre Costantini nel 1739 fece 
dipingere la cupola da Stefano Parrocel, pit- 
tore parigino, che lasciò opere in varie chiese 
romane; egli vi rappresentò la Santissima 
Trinità circondata da cherubini e serafini; 
Gesù e la Vergine che gli presenta la santa. 
titolare, a cui fanno corteggio varî santi e 
sante, tra cui san Francesco di Paola, sant'An- 
tonio, san Filippo Neri, san Gaetano, santa 
Teresa (pag. 63). Accanto alla Maddalena è 
san Camillo de Lellis. 

Lo stesso Parrocel dipinse nei pennacchi 
della cupola i quatiro dottori della Chiesa; 
e fino al lanternino dov'è lo Spirito Santo 
tutti gli stuechi furono dorati. 

Sempre il Costantini nel 1740 completò 
la decorazione della chiesa. Fece dorare il 
cornicione, gli archi delle cappelle, i capi- 
telli dei pilastri, che vennero altresì lumeg- 
giati e scannellati. 

Allo stesso Costantini si deve la costruzio- 
ne della nuova sagrestia (pag. 79), la cui 
volta fu adorna da un affresco di Girolamo 
Pesce, rappresentante la Vergine e san Filip- 
po Neri in una gloria d’ Angioli, in atto di ac- 


cogliere san Camillo. La stessa sagrestia fu 


inoltre ornata con varie pitture e prospet- 
tive in tutti i vani che tramezzano i grandi 
‘armadi e i bussoloni posti negli angoli, sic- 
ché, come dice il Margotti citato dall’Amici, 
«a lavoro compiuto la nuova sacrestia, con- 
dotta artisticamente nel medesimo stile della 
chiesa, poté paragonarsi a galleria. 

L’anno seguente, in vista della beatifica- 
zione, avvenuta infatti nel 1742, fu deciso 
di collocare le venerate spoglie di san Ca- 
millo nella cappella destra della crociera, e 
Francesco Giardoni ricevette l’incarico del- 
l'urna in bronzo con ornamenti d’argento. 

Furono inoltre ordinati i tre quadri che 
adornano la cappella stessa: quello centrale, 
rappresentante San Camillo e il Crocifisso, 
di Placido Costanzi e i laterali, uno di Ga- 
spare Serenari palermitano, che vi dipinse 
San Camillo con san Filippo Neri, e l’altro 
di Giovanni Pannozza, il quale vi rappre- 
sentò alcuni angeli, che, vestiti con l’abito 
dei Ministri degli Infermi, assistono un mo- 
ribondo. Dal Diario ordinario (Chracas) del 
5 Maggio 1742 si ricava che i tre quadri 
erano in quella data già al loro posto. Lo 
stesso diario ricorda pure la « nobilissima 
urna ) con il corpo del Beato, nella mensa 
del « nuovo vaghissimo altare laterale ». Il 
quadro, rappresentante l’Assunta, d’incerto 
autore, che era in questa cappella, fu tra- 
sportato nella prima cappella a sinistra, or- 
nata da Francesco Nicoletti siciliano. 
| L’altare (pag. 71), come l’altar maggiore, 
fu eretto su disegno dello stesso Nicoletti; la 
‘volta sopra di esso fu dipinta dal Conca. 

Nel 1747, come risulta da documenti nel- 
l'Archivio di Stato, dal padre Margotti i: 
ron fatti rifare tutti gli stucchi delle cap- 
pelle, rinfrescare le antiche dorature e rin- 


dorare i lavori fatti di nuovo nei capitelli, 


ARTE ROMANA DEL ?700: SECRETA. ROMA, 
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cornicioni, finestre e cappelle. Fu rinnovato 
tutto l’altar maggiore con « Corona, Angeli, 
Coretti, Cantoria, Balaustri e altro. » 

Dal 1753 al 1756 la chiesa fu tutta rico- 


perta di marmi, cottanello, giallo e verde 
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ARTE ROMANA DEL ?700: SIMPLEX. ROMA, 
SANTA MARIA MADDALENA (fot. Bruni). 


antico, marmo di Carrara, africano, diaspro 
di Sicilia, breccia di Serravezza (19), 

Per quanto riguarda la casa annessa alla 
chiesa, già nel 1659 si era pensato a costruire 


un nuovo edificio per i padri, e in quel- 
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l’anno appunto si chiesero contributi delle 
case degli altri paesi. Negli anni dal 1659 
al 1671 i lavori furono limitati all’angolo 
settentrionale dell’isola sulla via della Mad- 
dalena. Architetto di questa fabbrica fu Gio- 
vanni Grimaldi, il pittore ed architetto bo- 
lognese. 

Nel 1680 si diede mano al braccio prin- 
cipale sulla via della Maddalena, secondo le 
piante e i disegni di Carlo Bizzaccheri, che 
si era offerto di fornire l’opera sua gratui- 
tamente, per farsi conoscere e per la salvezza 
dell’anima, come si legge in documenti che, 
a dire dell’Amici, esistono ancora. 

Nel 1732 si pensò di compiere il braccio 
della casa lungo il vicolo e chiudere il cor- 
tile; questa parte fu ultimata verso la fine 
del 1733, e fu messa una lapide con questa 
data sulla porta rustica. Più tardi fu alzato 
anche il braccio in fondo al cortile e rimase 
così completata la casa, secondo il primo 
disegno del Bizzaccheri, ma non fu finiia 
negli accessori, ianto che le mura del cor- 
tile rimasero grezze con i buchi delle impal- 
cature (19), 

Secondo risulta da documenti nell’Archi- 
vio di Stato, nella fabbrica della casa ebbe 
parte l’architetto Emanuele Rodriguez. 

La facciata della chiesa della Maddalena 
(pag. 57) è di soli stucchi, tranne il basamen- 
to, fatto di travertino. È adorna di colonne e 
pilastri in due ordini, secondo una disposizio- 
ne comunissima in Roma. Curva ne è la pian- 
ta; linee curve e sinuose si trovano in iutte 
le sue parti, e con un timpano bizzarramente 
interrotto e sinuoso la facciata termina ca- 
pricciosamente in alto. Le quattro nicchie 
con le statue dei santi che si aprono negli 
specchi laterali dei due ordini presentano 


una fioritura decorativa, alquanto trita e mi- 
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PIETRO BRACCI: LE TRE MARIE AL SEPOLCRO. 
ROMA, CHIESA DELLA MADDALENA (fot. Bruni). 


nuta. La porta adorna di una capricciosa cor- 
nice è sormontata da una tabella, anch'essa 
racchiusa entro una cornice del medesimo 
gusto, con una croce in alto tra due angeli. 
Nel centro del secondo ordine si apre una 
grande finestra con una cornice spezzata cur- 
va nel centro, che forma un dinamico con- 
trasto con lo spazio concavo tra i due pi- 
lastri, nel quale la finestra stessa è disposta; 
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sulla cornice si alza un timpano con tanta 
libertà fantastica trasformato da non serba 
più che il posto di quell’elemento architet 
tonico, così come avviene per il timpanc 
sulle nicchie. 

A destra della facciata si lasciò una speci 
di piccola ala con false finestre e porte, chi 
formano simmetria approssimativa con i 
convento a sinistra. 


PIETRO RRACCI: NOLI ME TANGERE. ROMA, 
CHIESA DELLA MADDALENA (fot. Bruni). 


menta poi nel suo carattere generale quella 


È facile notare un’ispirazione borrominia- 
sopra la porta del Collegio di Propaganda 


na in questo prospetto, che indubbiamente 
rammenta la caratteristica facciata di San Fide. 

Carlo alle Quattro Fontane e quella del. Questo prospetto si può ben dire uno dei 
l'Oratorio dei Filippini. Di questa riprende rari esempi del rococò romano, che rico- 
il motivo della finestra centrale nel secon- 
d’ordine, sormontata da una specie di nic- 
chia decorata con rosoni a guisa di soffitto. 
La finestra centrale della Maddalena ram- 


nosce come suo antesignano il Borromini. 
Dai critici neoclassici fu naturalmente bia- 
simato con asprezza; il Milizia lo dice « il 


non plus ultra del gusto stravolto ) e ne 
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tace l’architetto, perché indegno di esser 
nominato. 

Del tutto diverso è il giudizio che ne dàn- 
no i moderni, e Marcel Reymond nella Ht- 
stoire de l'Art del Michel arriva a dire che 
nella facciata della Maddalena si creò lo stile 
rocaille, ed ebbe origine il secolo decimot- 
tavo. 

Chi ne fu l’autore? Abbiamo visto che 
le varie fonti fanno per essa il nome del 
romano Giuseppe Sardi. 

Di lui si ricordano le seguenti altre opere: 
la facciata di San Paolino alla Regola, insie- 
me a Giacomo Cioli; la facciata di Santa 
Maria in Cosmedin (pag. 58), sotto il ponti- 
ficato di Clemente XI, che fece rimettere 
nel suo antico piano la chiesa, abbassando 
la piazza, e costruire la fontana, su disegno 
del Bizzaccheri (la facciata fu demolita ne- 
gli ultimi restauri della chiesa); la chiesa di 
San Pasquale Baylon o dei Quaranta Mar- 
tiri, da lui rifatta nel 1745 (questa data 
si legge sulla facciata). Si cita ancora del 
Sardi la fabbrica del fonte battesimale nella 
chiesa di San Lorenzo in Lucina, che il 
Titi nell’edizione del 1763 ricorda come 
«eretto ultimamente ) col disegno del no- 
stro architetto, ma di cui è già cenno nell’e- 
dizione del 1721. 

Secondo lo stesso Titi, Giuseppe Sardi 
avrebbe restaurato per ordine di Clemen- 
te XI la chiesa di Santa Maria in Monticelli. 
Il nome del Sardi appare in una correzione 
alla fine del volume nell’edizione del 1763; 
nella descrizione della chiesa si legge invece 
Matteo Sassi. Lo stesso Sassi, secondo il 
Nibby, ridusse la chiesa «col portico e fac- 
ciata nella forma che al presente la veg- 
giamo ). Di Matteo Sassi, scolaro di Carlo 


Fontana, il Pascoli nella vita del maestro 
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dice che non sa che abbia fatto, ma solo che 
è sepolto in San Francesco di Paola ai Monti, 
e, non potendo dire altro di lui, si contenta 
di riportarne l’epigrafe, dalla quale risulta 
solo che era romano e che morì nel 1723 a 
settantasette anni 0), 

Da una pubblicazione riguardante Santa 
Maria in Monticelli possiamo però trarre 
notizie più precise; si ricava cioè che Matteo 
Sassi fu l’architetto che diresse i restauri 
promossi da Clemente XI e che Giuseppe 
Sardi era il mastro muratore. « L’ingegno sa- 
gace dell’uno, la mano industriosa dell’al- 
tro hanno sì ben travagliato per condurre al 
fine bramato la Chiesa, la Facciata, e la 
Casa Parrocchiale, che niuno manca di que? 
Commodi, che sono necessari agl’Offizi del 
Santuario, ed alle convenienze di honorevole 
habitazione. » La chiesa dopo i restauri fu 
riconsacrata nel 1716 e precisamente il 21 
novembre. Dunque in quell’anno il Sardi 
era ancora tenuto nel modesto ufficio di 
mastro muratore (21), 

Lo stesso autore di questo libro stampato 
nel 1719 dà come fatta la nuova facciata di 
Santa Maria in Cosmedin. 

Questa facciata, come sappiamo dal con- 
temporaneo Crescimbeni, fu incominciata 
il 5 maggio del 1718 e terminata il 26 del 
seguente giugno. Per lo stesso Crescimbeni 
questa facciata è tanto più stimabile in 
quanto che senza guastar la forma antica 
del prospetto della chiesa «è talmente or- 
nata, e abbellita, che ben tra le più belle 
di Roma meritamente s’annovera: giudiziosa 
opera di Giuseppe Sardi Romano, originario 
da S. Angelo in Vado, che n’è stato Archi- 
tetto, e Artefice ». Secondo lo stesso autore, 
l travertini adoperati in questa facciata era- 
no i medesimi che erano stati levati dal cor- 
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FRANCESCO GIARDONI: URNA DI SAN CAMILLO. ROMA, CHIESA DELLA MADDALENA (fot. Bruni). 


nicione del tempio cosiddetto della Fortuna 
Virile, per poter fabbricare l'appartamento 
dei vescovi armeni nell’ospizio di quella 
nazione 2), 

È bene notare che il Sardi autore di que- 
ste opere non va confuso con l’omonimo Giu- 
seppe Sardi morto nel 1699, che lavorò in 
Venezia (chiesa degli Scalzi, Santa Maria 
Zobenigo). Già il dizionario del Nagler lo 
distingueva da un altro architetto dello stesso 
nome, che lavorava in Roma intorno al 
1710-40, ma il Brinckmann ha continuato 
a confondere i due artisti, rimanendo per- 
plesso intorno all’attribuire la facciata di 
Santa Maria Maddalena allo stesso Sardi ve- 
neziano, perplessità che è ancor poco di 
fronte alle evidentissime differenze stilisti- 
che, cagionate, oltre che dalla diversità degli 
autori, anche dalla differenza del tempo in 
cui quelli lavoravano. Non al Sardi, dice 


ancora il Brinckmann, va attribuita la can- 
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toria della Maddalena, una delle più rimar- 
chevoli opere del rococò romano, ma al te- 
desco Giovanni Corrado, Hans Konrad. Ma 
non ci sembra intanto che per questo lavoro 
si sia fatto il nome del Sardi, cui si attribuì 
sempre la sola facciata della chiesa; e inol- 
tre Giovanni Corrado Werle dovette rinno- 
vare soltanto lo strumento musicale, e non 
la decorazione o la cantoria che non cre- 
diamo fosse affar suo ‘23), 

Nel Giornale dell’introito e uscita della 
Maddalena, dal 1734 al 1740, conservato 
nell'Archivio di Stato di Roma, si trovano in- 
fatti segnati alcuni pagamenti fatti al signor 
Corrado Werle organaro, nel giugno e nel- 
l'ottobre del 1737 («per accomodare tutti li 
nostri organi... per aggiustar gli organi delle 
nostre chiese... »), nel febbraio del 1739 
(« scudi 8 moneta residuali della sua provvi- 
sione come organaro...)); nella somma è com- 


preso il compenso per alcune canne rimesse 
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nell’organo della chiesa de’ Crociferi), e an- 
cora nell’ottobre dello stesso anno. Da una 
nota di pagamento del febbraio 1740 si rica- 
va che fu fatto col Werle un contratto per 
un assegno annuale. Ci sembra dunque fuori 
dubbio che il Werle non fosse altro che l’or- 
ganaro dei padri Ministri degli Infermi. 

L’interno della chiesa (pag. 59) presenta 
una disposizione singolare nella pianta. La 
prima parte dell’edificio potrebbe rinchiu- 
dersi in un’ellisse, con le cappelle disposte 
obliquamente, seguendo appunto la curva; 
la stessa disposizione si ripete nella volta. 

Si passa poi a quella che possiamo chia- 
mare crociera, che tuttavia non sporge dal 
rettangolo in cui è disposta tutta la chiesa. 
Alla crociera segue un’abside ricurva, fian- 
cheggiata da due cappelle laterali. L’abside 
è stretta e poco profonda, come alti e stretti 
sono gli archi che reggono la cupola. Se il 
primitivo progetto era quello di una chiesa 
a croce latina con quattro cappelle per lato, 
la modificazione più importante fu arrecata 
ad esso nella parte della chiesa costruita per 
ultima e cioè quella a pianta curva, che 
deve essere attribuita al Quadrio. Questi non 
dovette certo solo curare l’esecuzione del 
disegno del suo predecessore Giovanni An- 
tonio de’ Rossi, ma anche modificarlo, come 
appare dai documenti riportati dall’Amici e 
dalle parole del Pascoli, il quale osserva che 
l'altro professore terminò non molto bene la 
costruzione. È degno di nota il fatto che il 
Pascoli non ricorda la Maddalena tra i lavori 
del Fontana: ma l’attribuisce totalmente a 
Giovanni Antonio de’ Rossi («sua architet- 
tura è la chiesa della Maddalena »). 

Al Fontana si può ascrivere l’abside ter- 
minata nel 1673. La costruzione rimase poi 


a lungo interrotta. Nel marzo 1695 si comin- 
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ciarono a demolire le case che occupavano 
l’area su cui doveva sorgere la nuova chiesa, 
e già era al Fontana subentrato Giovanni 
Antonio de’ Rossi, ma il suo disegno dovette 
venire modificato decisamente dal Quadrio, 
dato anche che il suo predecessore morì il 
9 ottobre dello stesso anno 1695, e ben poco 
poté curare la nuova costruzione. Infatti è 
al Quadrio che la chiesa viene comunemente 
attribuita. 

Quello che forma una delle attrattive più 
singolari della Maddalena è la rifinitura che 
essa presenta in ogni sua parte, tutta rive- 
stita com’è di marmi di varie specie, di stue- 
chi e di dorature, fino al lanternino della 
cupola. Le pitture a fresco, anche dovute ad 
artisti. mediocri, hanno tuttavia il pregio di 
assolvere egregiamente la loro funzione, es- 
senzialmente decorativa. 

La chiesa della Maddalena sotto l’aspetto 
della decorazione è una delle opere più ca- 
ratteristiche e significative del Settecento ro- 
mano, che va appunto studiato specialmente 
sotto questo punto di vista. E tanto più no- 
tevole è la Maddalena in quanto si tratta di 
una decorazione eseguita tutta in un breve 
giro di anni, che non presenta perciò con- 
trasti fra le sue varie parti e nemmeno diffe- 
renze di carattere. 

Gli affreschi, le sculture, gli scucchi, le do- 
rature, la cantoria, tutto è animato da uno 
stesso spirito, che è il portato del tempo e 
dell'ambiente, e per questo la Maddalena è 
un esempio non molto comune di chiesa 
ispirata in tutte le sue parti a un medesimo 
gusto. 

La volta dipinta nel 1732 da Michelangelo 
Cerruti presenta nel centro un grande scom- 
parto racchiuso da una cornice mistilinea, 


con un affresco raffigurante la Resurrezione 


di Lazzaro (pag. 61), nel quale l’enfasi ba- 
rocca appare settecentescamente attenuata e 
ingentilita ‘2%. Simili caratteri si vedono an- 
che nelle pitture degli scomparti minori. 
Notevole, per comprendere lo spirito del pri- 
mo settecento romano. la parte più propria- 
mente decorativa, costituita da fregi lumeg- 
giati a oro, da arabeschi e chiaroscuri, profeti 
e angeli che riempiono tutti gli spazi della 
volta non occupati dagli affreschi. Alcuni 
motivi ornamentali ricordano quelli che tro- 
veremo nella cantoria. 

Gli stessi caratteri della decorazione della 
volta si ritrovano nell’affresco del sottarco 
che precede l’abside. La conca di questa è 
ornata con l’ affresco di Aureliano Milani, 
rappresentante Cristo che predica alle turbe, 


condotto nello stesso tempo in cui lavorava 
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il Cerruti (pag. 60). Sono chiari in questa 
pittura i caratteri della scuola bolognese e 
l’influsso delle opere caraccesche, partico- 
larmente nelle figure centrali. 

Al 1739 rimontano gli affreschi del Par- 
rocel che decorano la cupola, festose pit- 
ture, chiare ed ariose (pag. 63); intorno alla 
cornice che forma base al lanternino, fatta 
di rose dorate fantasticamente disposte, si 
slanciano putti in varii arditi atteggiamenti. 
In alto vola la bianca colomba dello Spirito 
Santo tra raggi d’oro. Una simile decora- 
zione di rose dorate orna il sottarco della 
cappella di san Camillo e l’arcone con l’af- 
fresco della Cena. 

Notevole il vago fregio che gira intorno 
alla base della cupola, diviso in scomparti 


variamente alternati e ornati con svariati 
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motivi decorativi; e le eleganti cornici con 
due teste di cherubini alati, che circondano 
le finestre ovali che si aprono nella volta 
della cupola. 

La navata della chiesa è adorna di sei 
statue, tre in marmo e tre in stucco, che, 
come abbiamo detto, simboleggiano le qua- 
lità necessarie ad una buona confessione. 
La prima a sinistra è certamente del Mo- 
naldi ed è condotta con fare largo (pag. 64); 
la seconda (pag. 65) e la terza (pag. 66) mo- 
strano qualche differenza di maniera. 

Le statue in istucco sono opere di non 
grande valore artistico. 

Per il Titi le statue di marmo e stucco 
sarebbero di Paolo Morelli, per il Nibby 
sarebbero parte del Morelli, parte di altri; 
nessuno dei due nomina il Monaldi, il cui 
nome pur si legge ben chiaro sulla base della 
prima statua a sinistra. 

Il «Mercurio errante)» del 1750 dice: 
«Le statue di marmo furono scolpite da 
don Paolo Morelli e Carlo Monaldi, ed altri), 
donde, a meno che lo scultore non abbia 
creduto di marmo anche le statue di stucco, 
sì può ricavare che le tre statue ebbero tre 
diversi autori, come possono confermare i 
caratteri stilistici. 

L’Amici le dice tutte di Paolo Morelli, ma 
si tratta di un errore evidente 5) È tut- 
tavia strano come nessuno dei descrittori 
della chiesa abbia notato il nome del Mo- 
naldi sulla prima statua a sinistra. 

Le statue della Maddalena offrono inte- 
resse notevole anche sotto un punto di vista 
estraneo all’arte. 

Il Male infatti se n’è occupato come esem- 
pio caratteristico di sculture allegoriche del- 
l’epoca barocca, e si è servito per meglio 
chiarirne il significato della ben nota Ico- 
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nologia di Cesare Ripa. Abbiamo già detto 
che queste statue personificano gli attributi 
che deve avere una buona confessione, e 
per questo appunto sono collocate supe- 
riormente ai confessionali. L’attributo rap- 
presentato è indicato in modo certo dal no- 
me che si legge sotto a ciascuna statua, e 
cioè Humilis, Secreta, Simplex, Verecunda, 
Fidelis, Lacrymabilis. 

Ora il Ripa, parlando della figura che rap- 
presenta la Confessione sacramentale, dice 
che la buona e perfetta confessione deve, 
secondo san Tommaso, avere le condizioni 
contenute nei seguenti versi: 

Sit simplex, humilis confessio, pura, fidelis 
Atque frequens, nuda, discreta, libens, 
[verecunda, 
Integra, secreta, lacrymabilis, accelerata, 
Fortis et accusans, et sit parere parata. 

Humilis ha nella sinistra un teschio (pag. 
64); chiara allusione alla precarietà e alla 
caducità dell’uomo, che non deve dunque 
inorgoglirsi; secondo il Ripa invece l’umiltà 
della confessione si rappresenta con l’agnel- 
lo. Secreta si reca una chiave alla bocca (pa- 
gina 65), simbolo di evidente significato, ma 
che neppur esso si trova, a proposito della 
confessione, nel Ripa, il quale altrove rap- 
presenta la Secretezza in atto di suggellarsi 
la bocca con un anello. Simplex (pag. 66) 
ha nella sinistra una colomba, e ciò risponde 
bene a quanto dice l’iconografo: «La Co- 
lomba bianca denota la sua semplicità, es- 
sendo che la Sacra Scrittura dice Estote sim- 
plices sicut columbae, et particolarmente 
nell’atto della Confessione, nel quale con- 
viene essere simplici, et non mescolare altri 
ragionamenti impertinenti a questo Santis- 
simo Sacramento ». Verecunda presenta la 
testa cinta da un velo; il Ripa, che si riferi- 
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sce a una pittura, parla veramente di una 
benda rossa che significa il rossore e la ver- 
gogna del peccatore. Fidelis ha accanto un 
cane, e qui si soccorre il Ripa: « Per terra 
da una parte vi si mette il Cane per segno 
di fedeltà... perciocché chi si confessa Sacra- 
mentalmente conviene essere fedele in nar- 
rare tutti i suoi peccati con le lor circon- 
stanze, non tacendo quello che ha fatto, et 
non dicendo quello che non ha fatto. » La- 
crymabilis è in atto di piangere, e qui il 
significato del simbolo è ben chiaro, anche 
senza ricorrere al Ripa, che dice: « Il ver- 
sare dagli occhi copia di lagrime denota che 
la Confessione ha da essere lagrimosa con 
dolore, et dispiacere grande d’haver offeso 
Iddio. » Ma il Ripa vorrebbe che mostrasse 
«di percuotersi il petto con la destra mano», 
atto che manca in questa figura ‘29, 

Dunque il rapporto tra queste figure e 
la citata Iconologia non è così stretto come 
potrebbe sembrare. Si noti poi che gli attri- 
buti del Ripa riguardano un’unica figura. 

Nell’abside, a destra dell’altare maggiore, 
è un bassorilievo in marmo rappresentante 
il Noli me tangere (pag. 69), a sinistra un 
altro bassorilievo simile rappresentante le 
Tre Marie al sepolcro (pag. 68). 

Il Nibby e alcuni altri attribuiscono que- 
ste opere al Bracci. Giuseppe Vasi nel suo 
Itinerario istruttivo del 1777 le dice di un 
Francesco Gesuelli. Il Domarus nel suo stu- 
dio sul Bracci le dà senza esitare a que- 
sto artista, seguito dalla Gradara, che tut- 
tavia non ha trovato cenno di questi bas- 
sorilievi nel Diario dello scultore. Ella sup- 
pone, d’accordo col Domarus per la data- 
zione di queste sculture, che i due rilievi 
della Maddalena siano stati eseguiti negli 


ultimi anni di operosità artistica del maestro 
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e cioè almeno dopo il 1762, data dell’ul- 
tima opera descritta nel Diario (il Bracci 
morì nel 1773 a 73 anni). Dei due bassori- 
lievi il migliore è senza dubbio quello delle 
Marie al sepolcro; l’altro, e non pare sia 
stato notato, non è che una replica con qual. 
che variante del gruppo della cappella Ala- 
leona in San Domenico e Sisto, condotto da 
Antonio Raggi su disegno del Bernini. Sti- 
listicamente l’attribuzione al Bracci si può 
ben mantenere, specialmente per il modo di 
costruire le figure e di piegare i panneggi. 
In queste opere tarde l’empito barocco si 
è per così dire svuotato; lo spirito del se- 
colo, ormai più che adulto, ingentilisce le 
forme, ammorbidisce il modellato, cosicché 
i gesti e gli atteggiamenti ancòra enfatici 
sembrano eseguiti con sforzo dai personaggi 
rappresentati e offrono un curioso contrasto 
con le nuove forme, contrasto che genera in 
noi, quando consideriamo queste opere, un 
senso di incertezza penosa ‘22, 

Caratteristico altare, pieno di una gran- 
diosità che il gusto settecentesco non riesce 
a sminuire, è quello della crociera destra 
dedicato a san Camillo, eretto su disegno del 
siciliano Francesco Nicoletti (pag. 71). L’al- 
tare è adorno di ricchi marmi, di differenti 
specie: le quattro colonne scanalate di ala- 
bastro con ornamenti di metallo hanno pie- 
distalli di alabastro e giallo antico. Sotto il 
quadro del Costanzi è uno zoccolo di lapi- 
slazzuli sagomato con cornice di fior di per- 
sico, marmo di cui è fatta anche la cornice 
del quadro stesso. I gradini dell’altare sono 
di alabastro e diaspro sanguigno, con orna- 
menti dorati. I dipinti della volta furono ese- 
guiti, come abbiamo detto, da Sebastiano 
Conca. 


Lavoro di buona fattura è l’urna che rac- 
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chiude le venerate spoglie del santo (pag. 
72), opera di Francesco Giardoni, che fuse 
in bronzo su modello di Pietro Bracci la 
statua di Clemente XII, poi andata perduta, 
e su modello di Giambattista Maini la statua 
dello stesso papa per la cappella Corsini in 
San Giovanni in Laterano 8. 

Notevole per i marmi che l’adornano an- 
che l’altar maggiore (pag. 73), dello stesso 
Nicoletti, dove è da ammirare la bella cor- 
nice che rinchiude il quadro del Rocca. 

Dal 1753 al 1756 tutta la chiesa, come 
abbiamo detto, fu ricoperta di una decora- 
zione di marmi: cottanello, giallo e verde 
antico, marmo di Carrara, africano, diaspro 
di Sicilia e breccia di Serravezza. 

L'organo della Maddalena (pag. 75) è ben 
noto come uno degli esempi più caratteristici 
di rococò che sia dato vedere in Roma. 

La cantoria disposta in doppio ordine al 
disopra della porta d’ingresso fu eseguita 
nel 1735, da ignoto autore. Presenta sva- 
riate decorazioni in legno dorato. La can- 
torìa del primo ordine è adorna di due sta- 
tue sedute, la Speranza a destra di chi guar- 
da e la Carità a sinistra. La decorazione è 
completata da altri putti, e cariatidi di biz- 
zarra forma che ornano le mensole di so- 
stegno. Ai lati dell’organo sono altre due 
statue rappresentanti la Fede e la Religione, 
fiancheggiate da due giovani alati che recano 
strumenti a fiato; più in alto due putti 
ignudi reggono con vario atteggiamento due 
flauti (pag. 77). Le statue sono tutte in le- 
gno, laccate di bianco. 


Per la parte storica del presente studio ci siamo 
specialmente serviti del libro di M. Amici, citato ap- 
presso, in cul sl contengono notizie tratte da documenti 


d’archivio, in possesso dei religiosi della Maddalena. Ri- 


cerche da noi fatte nell'Archivio di Stato di Roma hanno 
dato purtroppo scarsi risultati. 
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La seconda cantorìa si appoggia sul cor- 
nicione, restando al piano del finestrone del. 
la facciata. L'insieme è pieno di vita e di 
movimento e produce un fantastico effetto. 
Belli anche i due coretti ai lati dell’abside, 
magnificamente dorati nei parapetti a tra- 
foro, che furon rinnovati nel 1747. 

Notevoli sono i confessionali della chiesa, 
adorni di tarsìe prospettiche in basso, e nei 
fianchi di rappresentazioni di santi in pre- 
ghiera. anch’essi intonati al resto dell’am- 
biente. Nell’Archivio di Stato di Roma si 
conservano documenti dai quali risulta che 
i sei confessionali furono eseguiti e collo- 
cati a posto nel 1762, secondo il disegno e 
modello dell’ebanista Giuseppe Palma. 

Nel 1773, come appare da altri documenti 
del medesimo archivio, furono eseguiti i la- 
vori per la nuova bussola posta alla porta. 
grande della chiesa. 

Un ambiente raro per la conservazione di 
tutte le sue parti e al tutto caratteristico del 
Settecento romano, che meriterebbe di esser 
più noto di quanto attualmente non sia, è 
la sagrestia della chiesa, ridotta come ancòra 
si vede circa il 1740. La riproduzione (pag. 
79) ci dispensa dall’impiegar troppe parole 
per descriverla. I grandi armadi, notevolis- 
simo esempio di mobili del Settecento roma- 
no, i bussoloni, l’affresco centrale della vol- 
ta, le varie pitture e prospettive formano un 
insieme ispirato tutto a un medesimo gusto, 
prezioso per la conoscenza della decorazione 
romana degli interni nel secolo XVIII. 
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MILANO: BASTIONI DI PORTA VOLTA. 


COMMENTI 


IL BASTIONE DI PORTA VOLTA a Milano sta per 
essere spianato? 

Ogni tanto gli edili milanesi si ricordano dei po- 
veri Bastioni; per distruggerli a fette. Da Napoleone a 
oggi gli assalti sono stati tredici. Né alcuno dimentica 
l’ultimo, il più cruento, per mettere in mostra il mira- 
colo della nuova Stazione. Stavolta si tratta dei Bastioni 
di Porta Volta, quelli che meno inceppano l’espandersi 
della metropoli. Storicamente, questo tratto della cinta 
cinquecentesca ha un valore non trascurabile, perché 
elevato già al tempo degli Sforza e collegato, con tutto 
un singolare sistema di fortificazioni, al Castello di 
Porta Giovia. Il nome di « Tenaglia », rimasto a questo 
rione della città, ricorda appunto l’apprestamento. mili- 
tare, allora tanto famoso da far testo fuori dei confini, 


Nella bellezza della città ancor oggi i Bastioni di Porta 
Volta sono pregevoli, più alti del piatto suolo attorno 
e fiancheggiati da alberi secolari. Urbanisticamente, per- 
ché disposti a cuneo e quindi abbastanza ampi, pote- 
vano essere sistemati a giardino e a pubblico passeggio, 
pur restando un viale carrozzabile. 

Invece, per ragioni finora poco note (danno noia ai 
proprietari delle case di fronte? si vuol aprire una 
grande piazza per allogarvi una stazione di tranvie?), 
si preferisce, al solito, demolire tutto. È il metodo più 
facile: quello dell’economia non del bilancio ma del 
pensiero. Preghiamo i nostri lettori di rileggere quello 
che abbiamo già scritto, su questi metodi, nel Dedalo 
di marzo e di maggio del 1931. 


Rizzoli e C. - Milano 
Anonima per l’Arte della Stampa 


Direttore Responsabile: Ugo Ojetti. 
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R. Carzini - DA LEPTIS MAGNA A GADAMES; legato in tela .. .. >» 100. » » >» 120 
L. Caporna - LA GUERRA ALLA FRONTE ITALIANA ER SITA I o » » 60 
Sven Hepin - DALLA PERSIA ALL’INDIA ATTRAVERSO IL BELU- 

CISTANI od ARTT no ST II I I ce ONT IS > I SO I » » 100 
MESIRIVUIZIODEDLANSO MA GITA EA E TE] e 0) e) » >» 100 
PANORAMI DELLA GUERRA - Collezione completa .. .. .. .. .. +. >» 100 » » » 130 
LA GUERRA D’ITALIA NEL 1915-1916-1917-1918. Storia illustrata in 6 

vollegieratitta lla bo dontana e e » 150. » >» IS0 
A. Munoz - ROMA BAROCCA; legato in tela e oro .- .- .L LL...» SO» » » 100 
A. VentuRI - L'ARTE A S. GIROLAMO; legato in tela... 0. > 140 > >» » 160 


Dirigere richieste e vaglia alla CASA EDITRICE TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI, MILANO 
VIA PALERMO Num. 12, ovvero: PALAZZO DELL'ARTE DELLA LANA, FIRE 
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Il primato che la gran- 
de industria fonogra- 
fica possiede in fatto 
elfico duzion PRd el SEL LO Mo: 
suono si riafferma nel &L., 675 


“«GRAMMOFONO” PORTATILE DI LUSSO 


“LA VOCE DEL PADRONE” 


ineguagliabile per rendimen- S.A. N. del ‘ Grammofono ” 
LI È TORINO - Via Pietro Micca N. 1 
meraviglioso per perfezione ROMA - Via del Tritone N. 88-89 


in ogni suo particolare. NAPOLI - Via Roma N. 266-269 


Audizioni e Cataloghi gratis a richiesta Rivenditori autorizzati in tutta Italia. 


RIOT PLAN IL ZA ANTICA LATIN FA PANMLATIIA FI ANIMATA LI PANAMA 72 PAVIAMBTITA] II PINA AIA PAID! 


SAINTE PO TIA EZIO UNI E TIA TE 21 MANTICA LASA 2 FIATI TNA LTA TI PATMALETIIIC ZI TALE MALATI 7 PAVIA TANT 


Per viaggiatori moderni 
sistemi moderni ! 


Acquistate per i vostri viaggi | 


“B.C.I. TRAVELLERS” CHEQUES” 


Assegni per viaggiatori della 


Banca Commerciale Italiana 


in Lire italiane, Franchi francesi, Marchi, Sterline 


cir: e Dollari, venduti franco di commissione e spese 
Opuscolo spiegativo presso 


tutte le filiali della 


Banca Commerciale Italiana 


Cartiere 
di Maslianico 


Società Anonima = Capitale interamente versato 


L. 16.000.000 
Sede in 
MASLIANICO Como) 
Stabilimenti in 


MASLIANICO 
e LUGO VIGENTINO 


Deposito in 


MILANO 


Via S. Gregorio, 34 = Tel. 66=126 


Carte a mano filogranate 


per chèques e per titoli industriali, per regi 
stri, da lettere, da disegno, per carte da giuoco 
e fotografia. 


Specialità carte=valori 


filogranate per lo Stato; carta filogranata per 
titoli e chèques; carte a mano macchina per 
registri e da lettere. Pergamin bianchi e colo- 
rati. Pergamene vegetali bianche e colorate. 
Cartoni gros-grain e telati « Leonardo >»; qua- 
drotte filogranate, gelatinate e telate. Carton. 
cino Bristol per fototipia, bicolore. 


Carte a macchina fini 


per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per 
disegno, filogranate, gelatinate, per registri, 
assorbenti fini. 
Marche depositate: Larius Mill - Old Larius 
Mill - Labor Omnia Vincit. 


Modernissimo impianto 


per la fabbricazione di Carte patinate per 
Illustrazioni e Cromo. 


Le riviste « Dedalo » e « Architettura > sono 
stampate su carta Solex Illustrazione. 


